



Творчество Роберта Эрвина Говарда и американская литературная сказка 
(Монография) 
ВВЕДЕНИЕ 
Роберта Эрвина Говарда — американского писателя первой трети ХХ 
века — постигла судьба многих писателей, создававших «литературу о 
необычном» (термин заимствован у Е. Ковтун). Признанный и почитаемый 
как один из создателей героической фэнтази (heroic fantasy) любителями 
фантастики за рубежом, на просторах бывшего Советского Союза Говард 
оставался неизвестным вплоть до 90-х гг. прошлого столетия, поскольку был 
причислен к так называемой массовой литературе, воспринимавшейся как 
негативное явление в нашей стране. Этим и объясняется отсутствие интереса 
со стороны советских литературоведов к творчеству этого талантливого 
писателя. Более того, имя Говарда до сих пор мало известно в среде 
исследователей литературы. Это вызывает недоумение, потому что именно 
Говард является одним из основоположников «героической фэнтази», точнее, 
именно в его творчестве особенности литературы фэнтази воплотились в 
наиболее чистом виде: пропаганда культа чести и отваги во имя 
справедливости. И именно Говард своими произведениями о Конане-
киммерийце и Кулле-атланте воздвиг плацдарм для возникновения 
мифологической эпопеи Д. Толкиена «Сильмариллион», «Властелин колец», 
«Хоббит», волшебного цикла К. С. Льюиса «Очерки Нарнии», магических 
повествований У. Ле Гуин («Волшебник Земноморья») и А. Сапковского 
(«Ведьмак») и других. К слову сказать, не Толкиен, а Говард, первым, 
придумав новый мир, названный Гиборийским, и населив его новыми 
героями, создал историю, географию, политическую структуру этого мира, 
дал генезис развития гиборийской эры и даже начертил карту этой земли 
(точнее, карту начертили Д. Кларк и П. Шулер Миллер по описаниям Р. 
Говарда, а сам писатель лишь отредактировал ее). Более того, благодаря 
Говарду, в фэнтази появились целые направления, которые условно можно 
назвать «конаниана» и «куллиана». В произведениях этих циклов, 
написанных разными авторами (Т. Рейли, К. Уэйнрайт, Д. Мак-Грегор, Д. 
Уолмер, Г. Эйлат и другие), действуют герои, придуманные Р. Говардом 
(Конан, Кулл и прочие). В настоящее время Роберт Эрвин Говард предстает 
как крупнейший представитель фэнтази и зачинатель жанра «heroic fantasy», 
произведения которого сохранили в первозданной чистоте весь комплекс 
черт этой литературы. 
За рубежом пик популярности произведений Р. Говарда приходится на 
70-е гг. ХХ века [127–138, 140], но внимание критиков они привлекают лишь 
в 80-е гг. Появляющиеся в этот период работы носят обзорный характер и 
преследуют цель ознакомления широкого круга читателей с личностью и 
творческой биографией писателя [143], [144]. 
На постсоветском пространстве художественные произведения Р. 











столетия [13–40]. Благодаря им, с этого времени в нашей стране стали 
публиковаться отдельные отзывы и рецензии, касающиеся творчества 
писателя, но в большинстве своем они носят переводной характер [3], [53], 
[58], [62]. Общую направленность этих отзывов можно определить как 
попытку выявления сильных и слабых сторон литературного наследия 
писателя, носящую при этом скорее популяризаторский, чем научно-
исследовательский характер. 
Как видим, в литературоведении попытки целенаправленного, 
многоаспектного изучения произведений Р. Говарда, учитывающего 
традиции мировой литературы  и культуры, а также личностного начала 
писателя не предпринималось. Данной проблемы исследователи творчества 
Говарда либо касались косвенно [Лавкрафт], либо затрагивали отдельные 
аспекты [Ковтун, Falconer Lee N]. Материалы по теме диссертации в 
большинстве своем находятся только на стадии наблюдений и замечаний, 
носящих в основном биобиблиографический характер. 
Первой работой о творчестве Р. Говарда можно считать статью Г. 
Лавкрафта [56], написанную в память о писателе. Статья, в которой краткий 
хронологический обзор творчества перемежался с фактами из жизни Говарда 
и субъективной оценкой написанного им, носила поверхностно-обзорный 
характер. Позже за рубежом о творчестве Р. Говарда писали М. Церазини и 
Е. Чарлз [126], Л. С. де Камп [122, 124], Е. Блейлер [143], Г. Лорд [146], Г. 
Шкайтерс [147]. Работы эти также носят обзорный характер и преследуют 
своей целью ознакомление широкого круга читателей с личностью и 
творческой биографией писателя и субъективные оценки его творчества. 
Некоторые, подобно П. Андерсону [3], давали субъективную характеристику 
персонажам произведений Р. Говарда. 
Часть работ была посвящена отдельным аспектам творчества писателя. 
Так Л. Картер в своей статье «Правда о Хайборийской эре» [53] попыталась 
проследить истоки появления вымышленного мира Говарда, Н. Фалконер 
также посвятил свою книгу Хайборийскому миру и Атлантиде [125], Л. 
Спрэг де Камп почти все свое внимание уделил историям об одном из героев 
писателя, Конане-варваре, которые считал «наиболее примечательными из 
всех творений Говарда» [153]. 
На постсоветском пространстве творчеству Р. Говарда уделялось еще 
меньшее внимание. Некоторые статьи, подобно англоязычным 
первоисточникам, тоже давали краткий обзор творчества, отдельные 
биографические сведения, как у И. Чубахи [24]. Ряд статей касался 
отдельных моментов творчества: С. Троицкий посвятил свою работу 
«сотворению мира» [104, с. 5], в котором жил киммерийский варвар. В 
некоторых книгах и статьях имя Р. Говарда лишь упоминается рядом с 
именами У. Ле Гуин, Д. Толкиена, А. Сапковского и других [9], [47], [55], 
[114]. 
Несмотря на существование статей, отзывов и рецензий в настоящее 











Большинство аспектов художественного мира писателя оказывается не 
изученным, а если некоторые из них и осмысляются, то лишь на уровне 
отдельных наблюдений и замечаний, носящих в основном 
биобиблиографический характер. С нашей точки зрения, подобный подход к 
творчеству Р. Говарда можно отчасти объяснить его малой известностью и 
тесной связью с судьбой и своеобразием личности автора. 
Роберт Эрвин Говард родился 22 января 1906 года в городе Пистер, 
штат Техас. Большую часть своей жизни он провел в провинциальном 
городке Кросс-Плейнс, население которого не превышало 1500 человек.  
Отец Роберта был врачом и по роду своей профессии объездил весь 
штат, и, наконец, в 1919 году семья поселилась в Кросс-Плейнсе, поэтому 
еще в детские годы Говард познакомился с традициями приграничного края 
и ярким фольклором Юга. Школьное образование казалось будущему 
писателю недостаточным, поэтому он много читал: исследования по истории, 
фольклору, произведения признанных мастеров пера, таких как Джек 
Лондон, Редьярд Киплинг, Артур Конан-Дойль и других, а также дешевые 
пульп-журналы, формировавшие культуру провинциальной Америки того 
времени. 
Писать Говард стал рано. Уже студентом он стал рассылать свои 
собственные рассказы в местные журналы. В письме к одному из своих 
знакомых, написанном приблизительно в 1929 году, Говард перечислил их в 
хронологическом порядке, и самым первом был рассказ «Билли Смолли и 
сила человеческого глаза», который в 1921 году отказались печатать 
журналы «West Stories» и «Adventures». Первой удачей принято считать 
короткую новеллу «Копье и клык», опубликованную журналом «Weird 
Tales». 
Завершив учебу в университете, Роберт Говард меняет одно место 
работы за другим, поскольку писательское ремесло приносит очень скудный 
доход. Говарду довелось побывать клерком в адвокатской конторе, 
помощником геолога, стенографистом, журналистом на нефтяных промыслах 
и даже аптекарем. Осенью 1926 года он поступает на бухгалтерские курсы в 
колледж Ховарда Пэна, в Браунвуде, где начинается его сотрудничество с 
местной студенческой газетой "Желтый пиджак", помещающей 
юмористические заметки Говарда. В это же время он публикует свои ранние 
рассказы, большинство которых (особенно отвергнутые издательствами) в 
архивах писателя не сохранилось. 
Первоначально Говард писал лишь произведения-фэнтази, но 
постепенно он расширил круг своих интересов и попробовал писать рассказы 
о спортсменах, вестерны, авантюрно-приключенческие новеллы и даже 
детективы. Однако эти попытки были вынужденными — Великая Депрессия, 
сказавшаяся на экономике США в целом, пагубно повлияла и на 
издательский бизнес, поэтому писателю пришлось заниматься в первую 












Вплоть до 1930 года круг общения писателя был ограничен, и лишь в 
этом году Говард начинает переписываться с членами литературного кружка 
Говарда Ф. Лавкрафта: К. Э. Смитом, А. Дерлетом, Э. Гофманом Прайсом и 
самим Лавкрафтом. Переписка помогла Говарду осознать себя как писателя, 
но она же внушила ему мысль никогда не покидать пределы родного города, 
хотя отъезд был необходим: Кросс-Плейнс был мал, в нем жили 
добродушные обыватели, не понимавшие молодого человека; Говард жил 
вместе с раздражительным, деспотично-властным отцом и матерью-
инвалидом, чересчур любившей  и опекавшей своего сына. 
К тридцати годам Говард окончательно состоялся как личность. Он 
исповедовал культ атлетизма, несмотря на болезнь сердца, уважал оружие и, 
казалось, был удовлетворен своей жизнью. Но под маской сильного и 
уверенного в себе мужчины скрывался робкий, эмоциональный человек, 
озабоченный здоровьем матери, которая в 1935 г. перенесла тяжелую 
операцию и с того времени нуждалась в постоянном медицинском уходе. 
Утром 11 июня 1936 года Говард узнал о безнадежном состоянии 
матери. Вернувшись к своему дому, он остановился на обочине и выстрелил 
в себя. Спустя восемь часов Роберт Эрвин Говард умер. Тело писателя было 
погребено на кладбище «Greenlife mеmorial». 
Смерть Р. Говарда стала серьезным ударом для литературы фэнтази. 
Всегда трудно смириться с добровольным уходом человека из жизни, 
еще труднее понять причины, толкнувшие человека на самоубийство. Что 
стало причиной суицида Говарда? Состояние матери и нежелание жить без 
человека, которого безмерно любил? Едва ли. Слишком простое объяснение! 
Тем более, что Л. Спрэг де Камп утверждает, что мысли о самоубийстве 
возникали у писателя гораздо раньше [153]. Не выдерживает критики и 
предположение Е. Блейлера, считавшего, что, создав Конана, Говард 
исчерпал себя как писатель, и именно осознание этого толкнуло его к 
самоубийству [143, p. 867]. Анализ творчества Говарда убеждает в том, что 
мастерство писателя из года в год росло, о чем свидетельствуют его 
последние произведения. 
Думается, причиной суицида Говарда стало осознание своей 
непонятости. Его герои, сумевшие воплотить в себе природное начало и 
цивилизованность — вершина стремлений писателя — для большинства 
оказались лишь очередными авантюристами. Не многие увидели в них людей 
мятежных, ищущих свое предназначение в жизни, уверенно идущих к 
поставленной цели, старающихся блюсти равновесие между Добром и Злом. 
Говард подарил читателям свою мечту — мир, в котором с легкостью 
уживаются люди разных национальностей и вер. Мечта оказалась непонятой. 
Ни бороться, ни смириться с этим писатель не мог, поэтому и принял 













ЖАНРОВАЯ ПРОБЛЕМАТИКА ФЭНТАЗИ КАК ЛИТЕРАТУРНОГО 
ЯВЛЕНИЯ 
 
1.1. Фэнтази и научная фантастика 
 
Появившись на свет в начале ХХ века и к его концу обретя огромную 
популярность, фэнтази до сих пор остается неизученным явлением, так как 
жанровая природа фэнтази обнаруживает типологический синкретизм. В нем 
присутствуют элементы сказки вообще и литературной сказки в частности, 
фантастики и научной фантастики, элементы авантюрного, исторического, 
рыцарского романов и прочее. В силу этого синкретизма многие 
литературоведы пытаются найти в ней общее либо со сказкой, либо с 
научной фантастикой. На сей счет нет единого мнения. Например, критик Ц. 
Тодоров в книге «Введение в фантастическую литературу» (1970) 
рассматривает фэнтази как промежуточное звено между рациональным и 
сверхъестественным, тем самым, исключая ее из фантастической литературы 
[145, p. 408]. Литературовед Д. Шубин утверждает, что фэнтази и научная 
фантастика связаны между собой лишь коммерчески — рыночным спросом 
[145, p. 408]. Данная глава — попытка сравнительного анализа фэнтази, 
научной фантастики, сказки и определения жанровой специфики фэнтази. 
До начала 60-х годов ученые упорно не обращали внимания на научно-
фантастическую литературу, считая ее явлением массовой культуры, а, 
следовательно, низкопробным и безвкусным. Но вскоре отношение к ней 
кардинальным образом изменилось. На смену неприятию научной 
фантастики пришло понимание того, что эта литература напрямую связана с 
реальностью: научно-технический прогресс неумолимо вторгается во все 
сферы человеческой жизни. Критики и литературоведы стали размышлять 
над феноменом научно-фантастической литературы, и, прежде всего, 
пытались дать определение ее. Таких определений было сделано несколько 
десятков, но в основе всех их лежала абсолютная уверенность в 
необыкновенности и уникальности научной фантастики. Сущность же этой 
необычности литературоведы видели в связи этой литературы с наукой. К 
концу 60-х годов критика уже была готова назвать научную фантастику 
новым художественным жанром, основным признаком которого была 
приближенность к научному методу. Но вскоре подобная тенденция пошла 
на спад. О специфике научной фантастики стали говорить более осторожно, 
и определений стало намного меньше. Самым верным определением, 
отражающим сущность научной фантастики, на наш взгляд, стало 
следующее: «научно-фантастический жанр — это вид художественной 
литературы, где в основу произведения положена научная или техническая 












К середине 80-х годов стала намечаться новая тенденция: 
классифицирование научной фантастики. В ней стали выделять следующие 
разновидности: фантастика приключенческая, философская, 
психологическая, ироническо-пародийная, проблемная, утопическая, 
социальная. Самая сложная классификация была предложена исследователем 
В. Чумаковым, который выделил фантастику «формальную, стилевую» и 
«содержательную» [111, с. 367], которая в свою очередь распадается на 
«утопическую» и «научно-социальную» [111, с. 368]. Помимо этого Чумаков 
выделяет также фантастику «иллюстративную» (популяризаторскую), 
которой, впрочем, он отказывает в принадлежности не только к 
содержательной фантастике, но и ко всей  литературе и искусству в целом. 
Но все эти классификации не только условны, что признают сами 
авторы, но и содержат в себе произвольный элемент выбора, то есть за 
основу чаще всего берутся или тематические различия, или структурные 
особенности. Общими же для всех разновидностей критики считают 
необычные события, разнообразные метаморфозы и чудеса, то есть 
присутствие в художественном произведении разнообразных фантастических 
элементов. Подобный подход привел к тому, что научная фантастика не 
только стала дробиться на всевозможные разновидности, но и в нее стали 
включать другие жанры литературы. Наличие в произведениях любого 
фантастического элемента позволило называть их научно-фантастическим. 
Именно это и произошло с литературой, получившей за рубежом название 
фэнтази (fantasy) и определяемой как «литература, в пространстве которой 
возникает эффект чудесного; в ней присутствуют в качестве основного и 
неустранимого элемента сверхъестественные или невозможные миры, 
персонажи и объекты, с которыми герои и читатель оказываются в более или 
менее тесных отношениях» [55, с. 66]. 
На наш взгляд, фантастический элемент не может быть решающим 
фактором в случае определения принадлежности к научной фантастике. 
Нельзя называть произведение научно-фантастическим только потому, что 
действие разворачивается в неведомых мирах, в космосе и тому подобное. 
Разве роман «Приключения Крысы из нержавеющей стали» Г. Гаррисона 
является научно-фантастическим только потому, что главный герой 
путешествует по Галактикам на собственном космическом корабле, 
«Приключения Гулливера» Дж. Свифта ― потому что Гулливер попадает 
чудесным образом в другие миры, а в «Превращении» Ф. Кафки ― герой 
подвергается неожиданным метаморфозам? Конечно, нет. Первое 
произведение, без сомнения, носит авантюрно-приключенческий характер, 
второе ― социальная сатира, а третье принадлежит к литературе абсурда. А 
как же фантастические элементы? И вот здесь мы подходим к такому 
явлению как дивергенция, то есть расщепление или раздвоение, научной 
фантастики. Научная фантастика, бывшая поначалу единой синкретической, 
разделилась на «фантастику-цель» и «фантастику-средство» (термины Е. 











фантастическим и оценивать его с этой точки зрения, необходимо иметь 
представление о задаче, которую ставил перед собой писатель, и основных 
принципах, которыми он руководствовался, создавая свое произведение. Тем 
более что использование фантастики как художественный прием 
существовало задолго до оформления научной фантастики в 
самостоятельный литературный жанр. Достаточно вспомнить произведения 
Э. Т. Гофмана, «магических реалистов» и других. 
Именно это мы попытаемся сделать, чтобы определить, чем является 
такой феномен литературы ХХ века как фэнтази, научной фантастикой или 
сказкой. 
Начнем с того, что авторы научно-фантастических произведений 
стремятся реализовать в них не только свою фантазию, но и гипотезы, 
теории, рожденные наукой. Герой научной фантастики запросто 
путешествует во времени и пространстве, знакомится с обитателями других 
планет и галактик. Он впадает в летаргический сон и, когда просыпается 
спустя много столетий, видит свою планету полностью обновленной. Он 
путешествует во Вселенной веками и, возвращаясь на Землю, встречает 
своих потомков, может подчинять себе силы природы, управлять движением 
планет, регулировать энергию Солнца, он способен перестроить целые миры 
и планеты… 
Научная фантастика отличается образностью, яркой фантазией, но, 
будучи порождением научно-технической революции, она наследует от 
науки любовь к логике и рационалистическому мышлению, а значит и 
свойственный науке принцип «бритвы Оккама»: «Не следует умножать число 
сущностей сверх необходимости» [163]. Этот принцип стал непреложным 
законом научной фантастики. И это вполне понятно: искусство должно 
отличаться сдержанностью и «аскетичной экономией сущностей мира» (Е. 
Парнов) [163]. И действительно, есть своя внутренняя логика в умении 
автора вовремя остановить свою фантазию. Еще Г. Уэллс говорил о 
необходимости строгого подхода писателя к фантазированию; в противном 
случае «получается нечто невообразимо глупое и экстравагантное». Ничем 
не сдерживаемое воображение порой может породить массу ничем не 
руководствующихся выдумок, которые не могут задеть читателя за живое, и 
«никто не будет раздумывать над ответом, если начнут летать и изгороди и 
дома, или люди обращались бы во львов, тигров, кошек и собак на каждом 
шагу, или если бы любой по желанию мог стать невидимым. Там, где все 
может случиться, ничто не вызовет к себе интереса» [105, с. 350–351]. В 
фэнтази же может произойти все, что угодно: любое превращение, 
колдовство и так далее. 
Но, рассматривая научную фантастику как жанр, нельзя забывать об 
изменении самой идеи этой литературы. Первоначальной идеей научно-
фантастической литературы было изложение в занимательной форме 
научных теорий. Такой подход, как это ни парадоксально звучит, был 











беллетризованных диалогов. Впоследствии популяризаторская традиция 
была продолжена в произведениях Ж. Верна («20 тысяч лье под водой», 
«Париж в ХХ веке» и других). С начала 20-30-х годов ХХ столетия подход 
писателей к научной фантастике изменился. Теперь не научные изобретения 
и открытия волнуют умы создателей научной фантастики, хотя и сейчас они 
занимают немалое место, а человек. Научно-технический прогресс породил 
иллюзию осуществимости невозможного, а вместе с тем и понимание, что 
любое открытие способно изменить не только человеческую жизнь, но и 
жизнь всей планеты и мира. Причем, изменить не всегда в лучшую сторону. 
Поэтому главными философскими вопросами становятся: 
 личность человека и влияние на нее технического прогресса; 
 чем станет научно-техническая революция для человека: 
спасением или ловушкой, ведущей к гибели. 
Ставя перед собой подобные вопросы, научные фантасты все чаще 
используют фантастический замысел не для обоснования научных гипотез и 
теорий, а в качестве литературного приема, который облегчает постановку и 
решение определенных идейных и художественных задач, то есть 
происходит расщепление научной фантастики на «фантастику-цель» и 
«фантастику-средство» [55, с. 66]. 
В научно-фантастических произведениях читатель сталкивается с 
широким диапазоном художественных решений, творческих методов и 
приемов. Именно это позволило говорить многим исследователям о том, что 
границы научной фантастики расширились настолько, что стали вбирать в 
себя и другие литературные жанры: социальную утопию, политический 
памфлет, реалистический роман, психологическую новеллу, философскую 
драму и даже сказочную повесть и сатирическое обозрение. Что уж говорить 
о фэнтази, сплошь насыщенной фантастическими элементами. К тому же, 
многие писатели, пробовавшие свои силы в фэнтази, создавали научно-
фантастические произведения и использовали при этом элементы фэнтази и 
наоборот. Это смешение стилей, принципов, элементов стало еще одним 
аргументом в пользу гипотезы «литература фэнтази — разновидность 
научной фантастики». В качестве примера, наглядно свидетельствующего в 
пользу этой теории, приводятся произведения У. Ле Гуин, Л. Спрэга де 
Кампа, С. Делани и других, где наряду с научно-фантастическими 
элементами встречаются и фэнтазийные элементы, мотивы, мышление, 
повествовательные связи, берущие свое начало из логики мифов и магии, 
повествовательные резонансы, вызывающие обратный ход времени — 
события в них происходят задолго до эры научно-технического прогресса. 
На наш взгляд, основная проблема смешения литературы фэнтази и 
научной фантастики состоит в том, что, пытаясь их характеризовать, критики 
руководствуются внешними жанровыми признаками, а не внутренним 
содержанием, идейным наполнением и направленностью замысла 
произведения. И во многом в этом виноваты, по меткому определению 











фантазию, свободную от оков, якобы налагаемых наукой. В этой трактовке 
научная фантастика незаметно слилась со сказкой, гротеском, вообще любым 
вымыслом, переходящим нормативы бытовой литературы. На самом деле 
научная фантастика — порождение века, резко отличное от чистого 
вымысла, сказки или иных видов литературы» [49, с. 5]. 
Основная трудность при сравнении фэнтази и научной фантастики 
состоит в том, что фэнтази когнитивно подходит к своей теме и предмету: 
особенно ярко это видно на примере отношения к волшебству и магии. И в 
этом случае все зависит от того, какой точкой зрения руководствуется 
писатель в этом вопросе: научной или ненаучной. Примером могут служить 
книги У. Ле Гуин и Р. Говарда, где царит дух волшебства и живут 
невероятные существа. Ле Гуин считает волшебство одним из направлений 
науки. Подобного принципа придерживаются и писатели, создающие свои 
произведения в стиле тяжелой фантастики (hard science fiction): Р. Хайнлайн, 
П. Андерсон, Л. Нивен, которые изредка пробуют свои силы в фэнтази 
(кстати, довольно успешно) и подходят к волшебству с сугубо 
рационалистической точностью, признавая его, как и У. Ле Гуин, наукой. А. 
Кларк пошел еще дальше, сказав, что «любая достаточно продвинутая 
технология происходит из магии» [145, p. 409]. 
Г. Лавкрафт и Р. Говард, напротив, считают магию чем-то 
иррациональным и неподдающимся пониманию и объяснению. 
Литературоведы, поддерживающие гипотезу о том, что фэнтази является 
разновидностью научной фантастики, в качестве главного аргумента в пользу 
своей теории приводят так называемую идею нового («new idea») [145, p. 
410] — общую идею, объединяющую фэнтази и научную фантастику. Эта 
идея подразумевает присутствие в произведении фантастического элемента, 
который выводит события, происходящие в произведении, с уровня 
обыденности на уровень нереальности. Подобным элементом может 
выступать что угодно: волшебный предмет или маг — в фэнтази, пришелец 
из космоса или новое открытие — в научной фантастике. Но, говоря об 
общей идее, нельзя не принимать во внимание различный подход к ней: 
научная фантастика требует обязательного обоснования, чтобы все новое и 
необычное было связано с наукой и объяснялось естественными законами 
науки, а фэнтази не требует научного подхода, более того, фэнтазийные 
события зачастую противоречат ему. 
По сути, все новое и необычное в научной фантастике создается 
материальными силами — природой или человеком с помощью науки и 
техники. И собственно наука является генератором чудесного и, 
парадоксально, предстает порой как сфера античуда. В фэнтази — необычное 
явно придумано и создается нематериальными, сверхъестественными 
силами. 
Исходя из этого, можно сказать, что научная фантастика естественна, но 
нереальна, а фэнтази — сверхъестественна и нереальна, так как события, 











реальности, а события фэнтази нет. В качестве примера можно привести 
романы Ж. Верна: многие события и изобретения, описываемые в них и 
казавшиеся невозможными во времена писателя, в настоящее время стали 
привычными. Таким образом, можно сделать вывод: фэнтази — это 
литература невозможного, в отличие от научной фантастики. 
Некоторыми литературоведами была представлена схема, которая, по их 
мнению, должна служить доказательством того, что фэнтази является 
разновидностью научной фантастики. Вся фантастическая литература 
представлялась в виде отрезка, на одном конце которого находится фэнтази, 
а на другом — научная фантастика. Ближе к центру оба жанра сливаются 
настолько, что между ними невозможно провести грань. На наш взгляд, эта 
схема может служить лишь наглядным примером того, как диффузна 
литература: элементы одного жанра проникают в другие. 
Вымышленные миры фэнтази характеризуются стремлением к 
концептуальности и статичности, история их циклична, повествовательная 
форма требует обязательного присутствия некоего эмблематичного объекта 
или личности. Мифологическое время в фэнтази соотносится с прошлым или 
квазипрошлым. Главный герой символичен и чаще всего дуалистичен. 
Персонажи миров фэнтази живут в детерминистическом мире: у каждого из 
них судьба предопределена заранее, и они следуют ей. 
В произведениях научной фантастики миры находятся в постоянном 
движении и развитии, им свойственны множественные перемены, история 
таких миров эволюционна, мифологическое время их соотносится с 
будущим. Персонажи представлены сложными и многоплановыми 
характерами, им предоставлен выбор и они действуют с большей 
произвольностью. Конфликты и различные перипетии сюжетов исключают 
однозначные, «черно-белые» решения, свойственные произведениям 
фэнтази, где мир четко делится на два лагеря — лагерь Добра и лагерь Зла, 
при этом Добро неизменно одерживает победу над Злом. 
Фэнтази, несмотря на внешнюю легкость сюжетов, занимается 
решением «вечных истин» (Добро и Зло, Любовь и Ненависть, человек и 
душа и тому подобное), свойственным всем жанрам литературы. «Вечными 
истинами» научная фантастика занимается лишь в малой степени. Она 
исследует истины преходящие. Она исследует возможные последствия в 
науке и потенциальные изменения — даже в проклятых «вечных истинах», 
— которые могут быть вызваны обществом» [1, с. 25]. 
Если исходить из того, что рассматривать научную фантастику 
необходимо, руководствуясь не внешними жанровыми признаками (то есть 
композиционной структурой произведения, специфическими приемами 
художественного воплощения и прочее), а внутренним содержанием и 
направленностью замысла (а именно этот принцип мы взяли на вооружение), 
то фэнтази никак не может быть разновидностью научной фантастики. 
Помимо сюжетных различий и различий в содержании, которые существуют 











достаточно вескими аргументами в пользу нашей теории, существует еще 
несколько моментов, подтверждающих ее. 
1. Фэнтази и научная фантастика объединены общей идеей — идеей 
нового. Но общая идея подразумевает различный подход к ней. Научная 
фантастика требует обязательного объяснения нового естественными 
законами. Необычное рассматривается писателем с научной точки зрения и 
получает аргументацию, опирающуюся на последние достижения науки. 
Фэнтази не требует никакого объяснения. Иными словами, подход писателей 
к новому в научной фантастике — материалистический (рациональный) и 
реалистический, а в фэнтази — иррациональный и романтический, при 
котором жизнь воспринимается как чудо. 
2. Стержнем любого научно-фантастического произведения, на котором 
держится вся его фабула, является научное изобретение или открытие (это 
может быть само открытие, путь, приведший к открытию или же последствия 
открытия). Рассказ об этом необходим по той простой причине, что несет в 
себе ту фантастическую научную идею, которая небезразлична писателю-
фантасту. Авторов фэнтази меньше всего волнуют научные успехи. Главное 
в фэнтази — действие, «вечные истины» и вымысел. 
3. И, третий, пожалуй, самый весомый аргумент, вытекающий из всех 
предыдущих, само название научная фантастика подразумевает в 
произведении элемент научности и вероятностного научного прогноза, 
рожденного слиянием научного анализа и художественного мышления. 
Фэнтази всего этого лишена, что позволяет говорить о ней как о сказке, 
поэтическом вымысле, не считающемся с естественными законами природы 
и науки и не скрывающим это. 
 
1.2. Фэнтази и литературная сказка 
Роль поэтического вымысла в сказке, его функции, его качества 
определяют основные ее жанровые особенности. В сказке вопрос о 
достоверности повествования снимается в отличие от других видов прозы, 
для которых характерно стремление к фактологичности, идет ли речь о 
выдающихся людях или поразительных случаях. 
Обязательная для сказки фантастичность особенно ярко проявляется в 
волшебных сказках, наиболее «сказочных» по своему существу и наиболее 
типичных для жанра в целом. Вымысел в сказке характерен для всех видов 
сказки (как литературных, так и фольклорных) всех народов. Подчеркнутая 
сознательная установка на абсолютный вымысел — основная черта сказки 
как жанра. 
«Отличительную черту сказки, — говорит литературовед И. Порфирьев, 
— составляет вымысел и не такой, который обыкновенно бывает, например, 
в романах или повестях нового времени, но фантастический, то есть в 
сказках часто изображаются такие лица и предметы, каких совершенно нет в 











представляются с такими свойствами, какими они в действительности не 
обладают» [84, с. 6]. 
В этом высказывании отмечена очень существенная черта 
художественного метода сказки: в ней не только изображаются 
фантастические лица и предметы, но и реальные явления представляются 
сказкой в фантастическом аспекте. Однако основной принцип сказки — 
установка на вымысел — отнюдь не отрицает ее связь с действительностью, 
определяющей идейное содержание сказки, характер ее сюжета, образов, 
деталей повествования, ее язык. 
Особенность сказки, следовательно, состоит в одновременной ее 
реальности и ирреальности. Ирреальность сказки не только не исключает ее 
обусловленность действительностью, но и не противоречит ее обращенности 
к действительности, ее стремлению воздействовать на нее. Отсюда и 
воспитательная функция сказки, пропаганда добра, справедливости, любви и 
милосердия. Именно это мы встречаем в произведениях фэнтази. 
Сказки, живущие в наше время в репертуаре современных сказочников, 
чрезвычайно многослойны: исследователь может различать в них отдельные, 
порожденные разными эпохами напластования. Новая действительность 
воздействует на старую сказку, вызывая изменение сюжета и стиля сказки, 
иное толкование образа. Таким образом, в современной культуре 
сохраняются ценности прошлого, и подготавливается почва для появления 
современной сказки, то есть самостоятельной литературной, но связанной с 
фольклорной. 
Несмотря на связь с фольклором и схожесть в использовании 
фантастических элементов, позволяющих преобразовывать реальность и 
создавать «новую» сказочную действительность, литературная сказка 
отличается от народной. Отличие состоит в отношении к сказочно-
волшебной действительности. Исследователи фольклора установили, что 
фантастические образы имеют глубокий исторический подтекст, который 
ограничивает свободу фольклорно-сказочных образов. Почва, на которой они 
появились, определила место и положение этих образов в структуре сказки. 
В литературной сказке, которая использует эти традиционные образы, они 
отрываются от историко-генетической обусловленности и подчиняются воле 
писателя, то есть на первый план выходит воля и фантазия писателя. 
Поэтому литературная сказка, сохраняя фольклорный принцип сказочной 
реальности, тем не менее, переосмысливает волшебные мотивы, создает 
новые образы, ситуации и позволяет реализовать собственно авторские 
философские воззрения. Помимо этого традиционные образы постепенно 
утрачивают свой буквально-материальный смысл, становятся символом, 
иносказанием. Любые метаморфозы современные авторы-сказочники уже не 
воспринимают буквально, и эти превращения носят у них духовный 
характер. Но в целом общность литературной и народной сказки сохраняется, 












Наиболее характерным видом сказки является сказка волшебная. 
Именно в ней особенно ярко сказались жанровые особенности сказки и, 
прежде всего, ее установка на вымысел. «Необычны герои волшебной сказки, 
необычен мир их окружающий, необычны сказочные животные, которые 
служат этим героям, чудесные предметы, которые им помогают» [85, с. 24]. 
Как бы ни казалось странным, высказывание исследователя фольклора В. 
Проппа, относящееся к сказке, четко и точно характеризует фэнтази. Мир 
фэнтази, подобно миру сказки, отличается необычностью и 
непредсказуемостью; необычны герои, их поступки, — все в фэнтази  
необычно, не поддается рациональной логике, но зато абсолютно логично с 
точки зрения самого жанра. 
Именно волшебная сказка сохранила и донесла до нашего времени 
черты прошлого, которые сохранились и воспринимаются как фантастика. 
Постоянно изменяясь, она стала источником литературных сказок из-за того, 
что хранила представления о Добре и Зле, о справедливости, красоте, 
которые определяют мораль волшебной сказки, характер ее положительных 
героев. Именно это служит объяснением присутствия мифологических 
элементов в фэнтази. И присутствие их несомненно; особенно отчетливо это 
прослеживается в произведениях А. Нортон, Р. Говарда и других. 
Доказать, что фэнтази является разновидностью литературной сказки, 
нам поможет фольклор. Одной из принципиальных закономерностей сказки 
является наличие ситуации выбора, характерной для сказок всех народов. 
Выбор пути, он же выбор жизненного пути, необходим герою, по той 
простой причине, что все «объединятся вокруг одной нравственной 
проблемы, которая и находится в центре волшебной сказки. Это проблема 
морального выбора, встающего перед героем и  другими персонажами» [119, 
с. 100]. Но как парадоксально бы это ни звучало, на самом деле в сказке 
проблемы выбора нет. Если просмотреть фольклорные тексты, то можно 
увидеть, что по ложному пути никогда не поедет положительный герой. 
«Герою не надо выбирать путь, ибо он предопределен его качествами: злые 
едут по ложному пути, добрые — по правильному» [75, с. 102–103]. Поэтому 
выбор — не выбор, а демонстрация этических качеств героя. 
«Законы сказочного мира обусловлены этически. Его физика, можно 
было бы сказать, стоит на стороне добрых героев» [142, с. 164]. 
Отсутствие проблемы выбора есть результат художественного 
своеобразия волшебно-сказочного мира, и объясняется морально и 
психологически. Моральное объяснение состоит в том, что в сказках 
отсутствует главный этический выбор — выбор между Добром и Злом. 
Определенность Добра и Зла в волшебном мире сказки отличается от мира 
реального; в нем нет полутонов, Добро и Зло четко и однозначно определены 
и эта определенность сохраняется во всех сказках. Поэтому морального 
выбора не существует, ибо мир сказки морален. Психологическое 
объяснение: сказочный персонаж не личность, он собирательный образ — 











духовной ценностью, выбор перестает быть животрепещущей проблемой, 
поскольку он уже … выбрал свой жизненный путь, нашел себя и некую 
жизненную истину» (Ф. Василюк) [162]. 
В литературной сказке и в фэнтази выбор также отсутствует или 
«оказывается мнимым» [75, с. 103]. Объясняется это той же причиной, что и 
в фольклорной: отсутствием выбора между Добром и Злом. Но если в 
моральном плане герои фэнтази и сказок едины, то в психологическом плане 
они отличаются. Многие герои литературных сказок и фэнтази — личности, 
сложные, многогранные и порой противоречивые. Яркий пример: Конан — у 
Р. Говарда; Тантри («Кровь сокола») и Джойсан («Хрустальный грифон») у 
А. Нортон и прочие. Например, Тантри вступила в борьбу с демоницей 
Йонкарой. Будучи человеком, она колеблется с нанесением удара, борясь со 
злой волей демоницы. Но, будучи положительным сказочным персонажем, 
она побеждает. Этот эпизод «мнимого выбора» (термин Е. Неелова) [75, с. 
103] создает представление о героях как о героях положительных. Таким 
образом, конфликтная ситуация выбора и в фэнтази, и в литературной сказке, 
оказывается мнимой. 
Фэнтази — единственная из всех разновидностей литературной сказки, в 
целом ориентированная на структуру сказки фольклорной. 
Нужно отметить, что два неосновных структурных элемента сказки 
(пролог и эпилог) не всегда присутствуют в произведениях фэнтази. 
Например, у Т. С. Стюарта во «Влюбленных из Хоарезма» присутствует 
пролог, у О. Локнита в «Торговцах грезами» — эпилог, а в произведениях Р. 
Говарда эти элементы отсутствуют. 
Волшебной сказке свойственны определенные композиционные приемы, 
отличающиеся чрезвычайной устойчивостью и сохраняющиеся даже при 
явном распаде сказки: вредительство, отправка героя, встреча с помощником 
(дарителем), перемещение в иное царство, подвиг, возвращение, свадьба; а 
также трехкратный повтор однотипного действия, магическое использование 
слова и прочее, свойственные сказке вообще и всякому фольклорному 
тексту. Создатели литературных сказок и фэнтази не могли оставить их без 
внимания, но стали интерпретировать, исходя из своих замыслов и нужд. 
Более ранние литературные сказки сохранили прием трехкратного повтора 
действия неизменным («Мальчик-звезда» О. Уайльда; «Карлик Нос» В. 
Гауфа). Более поздние сказки, в том числе и фэнтази, стали использовать 
магию цифр вообще (Дж. Толкиен «Властелин  колец» — 3 кольца, 7, 9 и 1 
кольцо). Прием магического слова используется без изменений («Волшебник 
Земноморья» У. Ле Гуин, «Меч Скелоса» Э. Оффут и прочие). 
Сравнение было бы неполным, если бы мы не коснулись персонажей 
сказки и фэнтази. 
В волшебной сказке — два основных типа героя. Первый герой — 
«высокий», эпический, его делают героем благородное происхождение, 
подвиги, красота (царевич, принц). Другой — «низкий». Он занимает низкое 











героические поступки или, получая волшебную поддержку, добивается своей 
цели. 
Наивный (глупый) главный герой глуп с точки зрения практичных, 
здравомыслящих людей, но он обладает своей мудростью, своеобразным 
природным чутьем, которые, в конечном счете, дают ему преимущество 
перед этими людьми и приносят ему победу. Но, в сущности, положительный 
герой в сказке, вне зависимости от своего социального положения, всегда 
один — это образ идеального героя, человека без недостатков. При этом 
портрет его весьма условен. 
Литературная сказка и фэнтази, будучи литературными жанрами, 
привнесли в образы главных героев индивидуальность: портреты стали 
конкретными. Что касается достоинств и недостатков главных героев, то 
нужно сразу сделать оговорку, если сказка предназначается для детей, то 
герой будет сохранять фольклорную идеальность. Если же сказка и 
произведение фэнтази предназначены для более старших по возрасту 
читателей, то главные герои будут иметь недостатки, но в целом они 
останутся положительными и без колебаний выберут сторону Добра. 
Но, что интересно, литературная сказка и фэнтази сохранили 
фольклорную двухтиповую систему образов главных героев. В них 
существует «высокий» герой и «низкий». В одних произведениях это деление 
сохраняется на социальном уровне (Лорд Керован и Леди Джойсан в 
«Хрустальном Грифоне» А. Нортон). В других же это деление перешло на 
несколько другой уровень: герой «низкий» не всегда занимает низкое 
социальное положение, но он отличается «глупостью» и непредсказуемостью 
поведения с точки зрения здравомыслящих и практичных людей. В конечном 
итоге и «низкий», и «высокий» герои добиваются своих целей, соединяя 
вместе свои личные качества и магию. 
Во многих волшебных сказках главный герой — человек, терпеливо 
переносящий все невзгоды жизни, преодолевающий их чаще терпением, а не 
силой своего ума и активными действиями. Сказочный герой часто живет 
впроголодь, он обижаем социально «высшими», которые насмехаются над 
его способностями. Рассудочные, эгоистичные люди, окружающие героя, 
считают глупостью его поступки. По мере развития действия выясняется, что 
главный герой умнее остальных. Литературная сказка и фэнтази в полной 
мере следуют этому принципу, за тем исключением, что в фэнтази герой, с 
достоинством перенося все неприятности, чаще всего побеждает силой 
своего характера, ума и, главное, активно действуя (все произведения Р. 
Говарда; «Золото гномов» Д. Брайана и прочие). Хотя и терпеливые герои 
для фэнтази тоже не редкость («Янтарь Хейла» А. Нортон). 
Но как бы внешне или социально ни отличались герои волшебных 
сказок, по сути, они одинаковы. Перед читателем встает обобщенный 
собирательный образ положительного героя, который воплощается в 
похожие между собой конкретные образы, вплетенные в разнообразные 











были многообразны чудеса, с которыми они сталкиваются, как бы ни были 
разнообразны чудовища, с которыми эти герои сражаются, и препятствия, 
которые они преодолевают, — основная повествовательная линия всех 
волшебных сказок едина: мужественный, бесстрашный, верный герой 
преодолевает все беды и завоевывает свое счастье. 
В литературной сказке и в фэнтази положительный герой — человек, 
которому свойственно совершать ошибки. И все же он идеален, в том 
смысле, что всегда найдет выход из сложной ситуации, поможет слабому, 
выручит из беды друга и защитит справедливость. Зачастую герой 
литературы фэнтази владеет магией и тайными науками. 
В отличие от обобщенных мужских образов женские образы волшебных 
сказок гораздо многограннее и разнообразнее. Они воплощают в себе идеалы 
красоты, ума, доброты, смелости. В сказках встречаются три типа 
положительных героинь: 
 смелые воительницы; 
 мудрые девы и волшебницы; 
 страдающие сироты, трудолюбивые и честные. 
Портреты сказочных героинь сохраняют фольклорную условность. И 
литературная сказка, и фэнтази следуют традициям волшебной сказки в 
изображении женских образов, сохраняя трехтиповую образную систему. 
Например, Бѐлит в новелле Р. Говарда «Королева Черного Побережья» — это 
тип смелой воительницы, Джилиан в «Годе Единорога» А. Нортон — мудрая 
дева, волшебница, Адвента в «Похищении Адвенты» Д. Мак-Грегора — тип 
страдающей, честной героини. Единственное различие наблюдается в 
описании героинь: их портреты, черты характера выписаны детально и 
красочно. 
Любая волшебная сказка предполагает антитентичную композицию, 
которая определяет в ней персонажей, враждебных положительным героям. 
Отрицательные персонажи восходят к древним представлениям о мире 
мертвых и являют собой абсолютизированное и материально выраженное 
Зло. Сказочники рисуют их только черными красками, безобразными и 
вызывающими отвращение. Но изредка, злые персонажи прячутся за 
красивой маской, а положительные предстают в безобразном обличии. 
Возникает конфликт внешнего и внутреннего содержания и сущности: 
внешне герои могут выглядеть непривлекательно, зато их внутренний мир 
богат и красив, и наоборот. Не случайно, не сумевшего узнать под 
безобразной внешностью красивую душу ждут беды и испытания. 
В литературной сказке и в фэнтази может происходить дифференциация 
отрицательных образов. Это могут быть люди, служащие Злу и внешне 
ничем не отличающиеся от других людей (маг Тот-Амон из истории «Феникс 
на мече» Р. Говарда или монах Лирван из «Оков безмолвия» Т. Доннела). 
Или же существа нечеловеческие — демоны и злые боги. Они абсолютно 
аморфны или же выглядят настолько причудливо, что сами авторы не могут 











мифов, которые повествует о возникновении Зла как абсолютной категории 
бытия из Хаоса, который неструктурирован и диффузен. 
Волшебная сказка не может обойтись без чудес, которые чаще всего 
творят волшебные предметы, подаренные предками, чародеями, добытые у 
врагов, или чудесные помощники — необычные существа, обладающие 
сверхъестественной силой, или обыкновенные люди, имеющие знания или 
таланты. И чудесные помощники, и магические предметы в волшебной 
сказке необходимы, потому что главный герой не в силах справиться со Злом 
в одиночку, и ему необходимы помощники в его борьбе. В этом аспекте 
фэнтази и литературная сказка полностью совпадают с волшебной. 
В цепь доказательств того, что фэнтази является сказкой, можно включить 
также и утверждение В. Проппа, о том, что постоянными и устойчивыми 
элементами служат функции действующих лиц, которые образуют основные 
составные части сказки. Под функцией исследователь понимал «поступок 
действующего лица, определяемый с точки зрения его значимости для хода 
действия» [86, с. 25]. Кроме этого, ученый говорил об ограниченном числе 
функций (31 функция) и о том, что последовательность функций одинакова в 
любой сказке. Руководствуясь принципом В. Проппа, мы попытались 
проанализировать одно из произведений литературы фэнтази — «Янтарь 
Хейла» А. Нортон. 
1. Исходная ситуация, при которой читатель получает сведенья о месте 
действия (Упсдейл), составе семьи (Джеральд, Зинет, Усмей) и будущем 
герое (Усмей); 
Вслед за исходной ситуацией следуют функции. 
2. Отлучка из дома — посещение ярмарки всей семьей; 
3. Встреча с антагонистом (пока еще скрытым) — встреча с Хейлом, 
продавцом янтаря; 
4. Антагонист производит разведку (точнее, антагонист узнает об 
интересующем его предмете случайно) — Джеральд рассказывает о том, что 
в Упсдейле ранее добывался янтарь; 
5. Вторая встреча с антагонистом — вторичное посещение палатки 
Хейла; 
6. Антагонист пытается обмануть свою жертву, чтобы овладеть ее 
имуществом — пытается выменять у Усмей ее янтарный талисман; 
7. Антагонисту даются сведенья о жертве — Джеральд рассказывает о 
том, что место добычи янтаря отписано в качестве приданого Усмей; 
8. Антагонист вторично пытается обмануть свою жертву, чтобы овладеть 
ее имуществом — предлагает Усмей выйти за него замуж; 
9. Жертва поддается обману — Усмей выходит замуж за Хейла и уезжает 
в Кейт, владения последнего; 
10. Запрет — Усмей запрещено посещать башню; 
11. Антагонист наносит вред (это действие было осуществлено в прошлом) 
— Хейл околдовывает истинных владельцев Кейта Вел Прозорливую и Брока 











12. В распоряжение героя попадает волшебное средство — Усмей 
случайно находит янтарный браслет-змейку; 
13. Нарушение запрета — Усмей посещает башню и находит заточенных 
Вел и Брока; 
14. Антагонист пытается нанести вред герою — Хейл пытается 
использовать Усмей и заточает ее при помощи волшебного плаща и цепи; 
15. Ликвидация беды — Усмей освобождается сама и освобождает Брока и 
Вел; 
16. Герой и антагонист вступают в борьбу (в данном случае в борьбу 
вступают освобожденные) — Вел и Брок сражаются с Хейлом и его 
созданием — янтарным чудовищем; 
17. Антагонист побеждается — безумный Хейл вместе с янтарным 
демоном заключается в янтарную глыбу; 
18. Награждение (конечная функция) — Усмей остается в Кейте, как 
желанная гостья и друг. 
Как видим, функции действующих лиц фэнтази совпадают с функциями 
действующих лиц сказки. Не в полной мере, да и последовательность 
функций не всегда такая, как в сказке, но этот аспект тоже оговорен В. 
Проппом: полное соблюдение количества и последовательности функций 
свойственно только фольклорным сказкам, ибо «как только мы выходим за 
грань абсолютно подлинной сказки (надо понимать — фольклорной), так 
начинаются осложнения» [86, с. 90]. То есть в фэнтази, как впрочем, и в 
литературной сказке, схема анализа, предложенного В. Проппом, 
обнаруживает менее чистый вид, поскольку вышеперечисленные жанры 
созданы автором. 
Итак, обратясь к сопоставлению фольклорной сказки, литературной и 
фэнтази, мы смогли убедиться, что и фэнтази, и литературная сказка 
сохраняют фольклорно-сказочные мотивы и особенности в изображении 
мира и человека. Их миры необычны и в то же время просты. Человеческие 
отношения в них одноплановы, положительные герои всегда побеждают, 
законы магии и колдовства действуют наравне с обычными физическими. 
Психология героев ясна, их поступки легко предсказуемы, потому что 
мотивируются извечными человеческими чувствами — любовью, 
ненавистью, страхом, честолюбием, алчностью и прочими. Положительные 
герои чисты и благородны. Отрицательные представляют собой 
средоточение всех пороков, но… Сколь бы ни были могущественны 
отрицательные персонажи, к каким бы чудесам магии они не прибегали, 
победа всегда остается за их антиподами. 
Все вышеупомянутые особенности входят в состав жанровой специфики 
литературной сказки и почти всякой фэнтази. Но есть еще одно важное 
обстоятельство, без которого наше исследование было бы неполным. 
Сказочные элементы, а иногда и мифологические, «занимая, 
доминирующее «ядерное» положение» (термин Е. Неелова) [75, с. 67], 











своеобразное жанровое ядро. Созданное с помощью фольклора, это ядро 
дополняется в литературной сказке и в фэнтази собственно литературной 
системой, уже не подчиняющейся фольклорным закономерностям. Первая 
система (фольклорная) позволяет осознавать то или иное произведение как 
сказочное, вторая связана уже не с законами жанра, а с мастерством писателя 
и с собственно литературной традицией, то есть в литературной сказке и в 
фэнтази почти всегда есть нечто, выходящее за рамки жанровой специфики, 
но для конкретного произведения являющееся очень важным. Фольклорное 
«ядро», обеспечивающее определение жанра и литературное «ядро», 
подчиняющееся воле писателя, могут в каждом конкретном произведении 
взаимодействовать в самых разнообразных формах. Но первая система — 
сказочно-фольклорная — является главенствующей, поэтому мы можем 
сказать, что фэнтази, которой изначально свойственны фольклорно-
сказочные элементы, является разновидностью литературной сказки. 
Фэнтази — разновидность литературной сказки, повествующей о 
вымышленных лицах и событиях, преимущественно с участием волшебных 
сил, главной установкой которой является установка на абсолютный 
вымысел. 
Говоря о фэнтази, нельзя не упомянуть о том, что и ее также, как в свое 
время научную фантастику, попытались классифицировать. Литературоведы 
выделили, по меньшей мере, десять разновидностей фэнтази, причем 
условность этой классификации весьма очевидна. 
Интересную структуру фэнтази представили исследователи М. Б. Тишк, 
К. Дж. Загорски и Р. Х. Бойер во «Введении в фантастическую литературу: 
основное собрание и каталог библиографий» (1979). Они разделили всю 
фэнтази на «высокую» (high) и «низкую» (low) [145, p. 409]. Подобное 
деление авторы произвели по принципу фабульной линии фэнтази: в 
«высокой» фэнтази все события происходят в полностью вымышленном, 
альтернативном мире, а в «низкой» — события повествуют о некоем 
сверхъестественном вторжении в наш мир. На наш взгляд, такое деление 
фэнтази на «высокую» и «низкую» представляется нецелесообразным, 
поскольку характеризует не саму фэнтази, а всего лишь делит ее по 
тематическому принципу. 
К концу 70-х годов прошлого столетия на книжном рынке появились 
произведения под грифом «меч и колдовство» («sword and sorcery» или heroic 
fantasy [145, p. 561].). Авторство этого термина приписывается Ф. Лейберу. 
Писателей, создававших произведения «heroic» фэнтази было много (Л. 
Спрэг де Камп, С. Л. Лур, Т. Кутнер, Л. Барклей, Дж. Венс, Ф. Лейбер и 
другие), но классиком жанра «меча и колдовства» считают Р. Говарда 
(именно о его творчестве пойдет речь во 2 главе) с аскетичной и, возможно, 
жесткой серией о Конане-киммерийце; и Дж. Толкиена с его изысканным 
«Властелином колец». Само название «heroic fantasy» говорит о том, что в 
альтернативных мирах «меча и магии» герои противопоставляют черному 











середине 90-х годов оба термина постепенно изживают себя, перестают 
употребляться, а на книжном рынке произведения в стиле «меча и магии» 
начинают выходить под грифом фэнтази или же вообще без грифа. 
Выделяют как разновидность фэнтази так называемую волшебную 
фэнтази (magic fantasy) [145, p. 765]. Волшебная или магическая фэнтази 
повествует об альтернативных мирах, в которых магия возведена в ранг 
науки. В этих мирах все зиждется на магии, а люди, владеющие секретами 
волшебства, занимают привилегированное положение, и, если исчезнет 
магия, исчезнут и сами миры. Среди писателей, создававших волшебную 
фэнтази, называют А. Нортон, М. Циммер Брэдли, Б. Хэмбли, Б. 
Сабберхагена, К. Сташеффа и прочих. 
Американская критика относит к фэнтазийным писателям и писателей-
фабулистов1, которые придумывают фантастические перемены (зачастую 
очень незначительные) в повседневной реальности, чтобы показать ее 
сатирически или иронически, а не для создания романтических настроений и 
нагнетания страха. Типичным примером является новелла Ф. Кафки 
«Превращение», где главный герой неожиданно превращается в насекомое. 
Многие из произведений писателей-фабулистов относятся к абсурдистской 
литературе, иногда принимая формы магического реализма. Наиболее 
значительными писателями-фабулистами Д. Клут и П. Николлс называют Б. 
Н. Малзбера, К. Воннегута-младшего, Р. Шиа и Р. Э. Уилсона, в чьей 
трилогии «Illuminatus» (1975) используются элементы фантастического для 
создания абсурдных ситуаций в стиле черной комедии, показывая тем самым 
паранойю как стиль современной жизни [145, p. 410]. На наш взгляд, 
произведения писателей, подобных Ф. Кафке, К. Воннегуту, Р. Уилсу и 
другим, нельзя считать произведениями фэнтази, поскольку авторы 
используют фантастические элементы для сатирического показа 
действительности и ее критики. Следовательно, мнение большинства 
литературоведов о том, что писатели-фабулисты являются реалистами, более 
правдоподобно. 
Среди классификаций фэнтази следует упомянуть еще об одной 
классификации: это деление фэнтази на детскую (children) и взрослую (adult). 
Подобное деление больше характерно для английской и австралийской 
литературы, чем для европейской или американской. Для детской фэнтази 
характерны более упрощенная постановка вопросов, более четкое 
разграничение персонажей на «хороших» и «плохих». Взрослая фэнтази 
отличается сложностью тем, философских вопросов, ставящихся в 
произведениях подобного типа. В ней можно встретить описание 
                                                             
1
 Фабулист [от анг.– fabulist– баснописец, автор нравоучительных басен, сочинитель, 
выдумщик] — употребляется в зарубежном литературоведении применительно к писателям, 
которые используют в своих произведениях фантастический элемент для постановки 












натуралистических, эротических сцен, что абсолютно несвойственно детской 
фэнтази. Самыми яркими писателями взрослой и детской фэнтази считают 
А. Гарнера, Б. Келлехера, У. Мейна (adult fantasy), Д. Уинн Джокс (children 
fantasy). 
В монографии Е. Ковтун «Поэтика необычайного. Художественные 
миры фантастики, волшебной сказки, утопии, притчи и мифа» встречается 
следующее разделение фэнтази: 
 мистико-философская, создающая «истинную реальность» [55 с. 103], 
от которой зависит судьба героя и выбор им жизненного пути («Фауст» И. В. 
Гете, «Золотой горшок» Э. Т .А. Гофмана, «Рукопись, найденная в Сарагосе» 
Я. Потоцкого и так далее); 
 метафорическая (романтическая, психологическая), воплощающая 
авторскую мечту об идеале, отражающая романтическое восприятие 
«настоящего» (произведения А. Грина, «Город Великого страха» Ж. Рэй, «31 
июня» Д. Б. Пристли, «Человек в картинках» Р. Брэдбери и так далее); 
 «ужасная» или «черная» [55 с. 105], в которой сверхъестественное 
вторгается в обыденную реальность в своей жуткой и недоступной для 
сознания человека ипостаси («Локис» П. Мериме, «Граф Калиостро» А. К. 
Толстого, произведения Г. Лавкрафта, Б. Стокера и других); 
 героическая, где необычное становится фоном, на котором развивается 
приключенческий сюжет («Хроники Корума» М. Муркока, «Миф-
приключения» Р. Асприна и тому подобное). 
Нам представляется, что попытки классификации фэнтази на 
разновидности типа высокой и низкой, детской и взрослой, магической, 
героической и прочие не имеют принципиального значения, поскольку все 
они отличаются лишь незначительно (либо по тематическому принципу: 
например, героическая фэнтази предполагает обилие поединков и подвигов, 
магическая — волшебства и так далее; либо по возрастному принципу). 
Неизменным для всей фэнтази остаются общие гуманистические идеи, 
принципы, а главное — установка на вымысел, что дает возможность сделать 
вывод: выделение в фэнтази разновидностей является искусственным. 
Чем же так привлекателен и манящ для читателя мир фэнтази? Пожалуй, 
лучше и правильнее ответа, чем ответ известного польского литературоведа 
Т. Зыска, невозможно дать. «Мир, в котором мы живем, — это сложнейшие 
проблемы, необходимость принимать рискованные решения и нередко 
бессмыслие в преодолении простейших трудностей. В произведениях 
фэнтази трудно найти рецепт на болячки современного мира, читая их, мы 
никак не углубляем наших знаний о механизмах общественных отношений 
или психике человека. Не почерпнем мы из них и достоверных сведений о 
прошлом, дальних странах или экзотических обычаях. Что же дает читателю 
фэнтази? Кроме развлечения и ухода от горькой современности — 
возможность игры с действительностью, ибо этот жанр показывает, каким 
мог стать мир, если бы место науки заняла магия. Причем магия, понимается 











поддается проверке опытом. Возможен ли такой мир? Разве может он стоять 
на столь шатком фундаменте? Ведь мы привыкли считать, что логика и 
непротиворечивость — единственные критерии во вселенной. Если это так, 
то приходится отказаться от немалой доли человеческого в человеке. Ибо в 
том, что для человека составляет как существеннейшее — хотя бы в наших 
эмоциональных проявлениях, мы непоследовательны, противоречивы и 
нелогичны. Книги творцов фэнтази показывают, что иррациональные миры 
возможны. 
Сильные и непобедимые мужчины, прекрасные и опасные женщины, 
таинственные цивилизации, легендарные герои, маги и колдуны, демоны и 
злые темные силы. И все это в вихре неординарных и чудесных событий. И 
все это всерьез, настолько убедительно, что трудно оторваться от книжки… 
Я не знаю другого такого литературного жанра, в котором с такой яростной и 
прямо-таки граничащей с наивностью верой провозглашался бы культ 
одиночки, силы и ловкости уязвимого и хрупкого индивида. Наивно? 
Возможно. Но даже самый упорный противник фэнтази должен признать, что 
современный человек очень нуждается в такой поддержке» [37, т 3, с. 3–4]. 
Заманчивая перспектива, но, если просмотреть литературу фэнтази, то 
придется с горечью констатировать, что большая ее часть — дешевые 
коммерческие подделки, слепленные по примитивным клише и не имеющие 
ни смысловой, ни духовной ценности. И лишь малая часть фэнтази создана 
настоящими мастерами, сумевшими соединить занимательный сюжет, 
глубокую философичность, морально-этическую проблематику и «вечные 
истины», такие, как: всегда оставайся самим собой, как бы трудно это ни 
было. Не мсти, потому что месть разъедает душу. Помогай человеку, 
попавшему в беду, даже если он будет неблагодарен. Одним из таких 
мастеров был и остается американский писатель Роберт Эрвин Говард. 
 
1.3. Американская литературная сказка: опыт предшественников в 
творчестве Р. Говарда 
Судьба американской литературной сказки весьма нестандартна, 
поскольку возникла она почти при «полном отсутствии американского 
фольклора и слабом развитии регионального фольклора. Подобное 
положение несколько необычно, но вполне понятно: оно является 
результатом особенностей формирования американской культуры» [54, с. 3]. 
Культура Америки органично синтезирует культуры разных 
национальных групп, проживающих на территории страны: это англичане, 
голландцы, французы, немцы, испанцы, итальянцы, греки, скандинавы, 
русские, евреи и другие. Этим объясняется насыщенность сказок 
американских писателей (особенно на этапе становления национальной 
литературы) сюжетами европейского фольклора. Именно европейский 
фольклор долгое время оставался основным источником сюжетов для 
американской литературной сказки. С течением времени в сюжеты 











арабского фольклора, устного народного творчества американских пионеров 
и моряков, Библии, Корана, баек (tall tales) лесорубов и ковбоев Среднего 
Запада, золотоискателей Калифорнии, Аляски. Еще одним немаловажным 
источником сюжетов сказок были реалии американской национальной 
жизни. 
Другими словами, сюжеты сказок, сочиненных американскими 
писателями, были многочисленны, но лишь в малой степени принадлежали 
исконному народному творчеству американцев. Это составляет одно из 
основных отличий американской литературной сказки от других сказочных 
литератур мира. 
Еще одной особенностью американской литературной сказки можно 
считать то, что в литературной истории США почти нет писателей, которые 
создавали сугубо сказочные произведения. Сказочники, подобные Л. Бауму, 
— скорее исключение, чем правило. Сказки создавались поэтами, 
романистами, журналистами, юмористами и даже людьми, не имевшими к 
литературе никакого отношения, как, например, Р. Бах. Сказки составляют 
лишь небольшую часть в творчестве многих американских писателей и не 
выполняют специальной функции. В них чаще всего ставятся те же 
философские, нравственные и художественные проблемы, что и в 
произведениях других жанров, поэтому большинство американских сказок не 
отличается жанровой чистотой. Во многих из них трудно провести четкую 
грань между сказкой и фельетоном, новеллой, притчей, философской 
повестью или научно-фантастическим рассказом. С этой точки зрения 
охарактеризовать сказку Америки невозможно. Но охарактеризовать все-таки 
необходимо и сделать это можно лишь в том случае, если сказка будет 
рассматриваться не в «литературном вакууме» [54, с. 5], а в контексте 
творчества писателя и, следовательно, в рамках историко-литературного 
процесса. 
Первыми американскими писателями, которые сочиняли сказки, и по 
праву считаются ныне родоначальниками американской литературной 
сказки, были романтики В. Ирвинг, Н. Готорн и Э. А. По. Эти писатели были 
абсолютно непохожими, но, дополняя друг друга, они разработали и ввели в 
литературу систему кратких повествовательных жанров. 
В. Ирвинг в своем творчестве сумел соединить две эпохи: эпоху 
Просвещения и эпоху романтизма. Романтики, особенно «первой волны», 
испытывали большой интерес к изучению истории. Не был исключением и В. 
Ирвинг. Именно благодаря его интересу к всеобщей истории на свет 
появились жизнеописания Христофора Колумба, Магомета, Вашингтона, 
Голдсмита, истории о завоевании Пиренейского полуострова арабами. 
Интерес к истории родного края привел к появлению романтических 
повествований, которые рассказывали об обычаях, образе жизни, легендах и 
поверьях, относящимся к тем временам, когда Манхэттен и часть Гудзона 
принадлежали Голландии, а нынешний Нью-Йорк именовался Новым 











период своего творчества (просветительский период) Ирвинг сочинил 
сатирическую «Историю Нью-Йорка от сотворения мира до конца 
голландской династии». 
Все сказочные повествования Ирвинга делят на две группы [54, с. 6–7]: 
 сказки, источником которых был европейский фольклор, но 
положенный на «местный», американский материал; 
 сказки, источником которых был арабский фольклор. 
Одной из самых известных сказок В. Ирвинга, относящихся к первой 
группе, считается «Рип Ван Винкль». Она изобилует деталями, 
обязательными для романтических повествований: описание невероятных 
событий, ссылка на то, что рукопись рассказа принадлежит историку 
Дитриху Никербокеру, эпиграф забытого поэта. Сюжет же о человеке, 
впавшим в летаргический сон, продолжавшийся много лет, который был 
положен в основу сказки, известен в фольклоре многих стран Европы. 
Известность и популярность «Рипа Ван Винкля» объясняется не только 
романтичностью повествования, но и новаторством Ирвинга. Именно ему 
принадлежит пальма первенства в эстетическом освоении Америки: истории, 
истоков национального самосознания, природы. 
Будучи романтиком, Ирвинг сумел соединить в своем творчестве 
живопись и слово, отсюда в его произведениях изящно-точные пейзажи: 
соразмерность очертаний, цветовая палитра, малейшие нюансы света. Но в 
них присутствует и изменчивость пространства и времени, и эмоциональная 
красочность, истоком которой является эта изменчивость, благодаря которым 
писателя по праву зовут основоположником литературного пейзажа 
Америки. 
Еще одной особенностью творчества писателя можно считать обилие 
деталей, которые касаются образа жизни, нравов, обычаев, быта, 
характеризующих жизнь маленького провинциального голландского городка 
второй половины XVIII века. Эти детали совсем не характерны для 
сказочного стиля. Но зато в соединении со сказочным сюжетом они дали 
возможность Ирвингу показать историю в движении. Причем история у него 
не только цепь политических событий, но и череда перемен в жизни 
общества. 
Сказочный сюжет давал Ирвингу возможность романтической 
поэтизации прошлого, которое, впрочем, у писателя не только идиллическое, 
но и слегка ироническое. 
Сказки второй группы, источником которых был арабский фольклор, 
отличаются изяществом языка и глубоко прочувствованной национальной 
окраской. Арабские сюжеты нисколько не мешают видеть в произведениях 
Ирвинга образцы именно американской словесности. Национальная окраска 
их проявляется не в сюжете (ибо, как говорилось, сюжеты этих сказок 
заимствованы из арабского фольклора), а в своеобразной интонации, 
именуемой «константой Ирвинга» (термин Ю. Ковалева) [54, c. 7]. 











на чуждые им вещи: события, нравы людей других стран, что обязательно 
окрашивает мягким юмором (иногда и иронией) самые экзотические сюжеты. 
Но эта интонация имеет один нюанс, часто почти незаметный, но, тем не 
менее, не теряющий из-за этого своей важности — прагматический и 
иронический взгляд среднестатистического американца не совпадает с 
взглядом самого автора. Мало того, взгляд этот сам становится объектом 
насмешки писателя (тем самым Ирвинг заложил традиции, впоследствии 
развитые Марком Твеном).  
Вторым писателем, считающимся основоположником сказочной 
традиции в американской литературе, является Н. Готорн. Не было писателя 
более непохожего на Ирвинга, чем Готорн. У него отсутствовала легкость, 
изящество стиля, юмор, свойственные В. Ирвингу, зато была философская 
глубина, смелость мысли и решительность в постановке морально-
нравственных проблем. 
Сказки Готорна — это воплощение идей, которые были рождены духом 
Новой Англии, ее историей и духовно-интеллектуальной жизнью. Но 
писатель не повиновался слепо этим идеям: многие из них он абсолютно 
отвергал, другие вызывали у него протест, а третьи трансформировались до 
такой степени, что их первоначальный смысл невозможно было понять. У 
Готорна была своя собственная система моральных ценностей и свое 
собственное понимание нравственности человека, которые прослеживаются 
во всем творчестве писателя. 
Несмотря на большое разнообразие, сказки Готорна очень четко можно 
разделить на три группы: религиозно-философские, мифологические, 
идеолого-конфликтные. 
Первая группа сказок интересна тем, что чудесные и невероятные 
события, происходящие в них, основываются на суевериях пуритан, 
протестантскую апокрифику, общехристианскую мифологию и «местную» 
теологию, которые привязаны к одной местности — городу Сайлему конца 
ХVII в. Особой приметой этих сказок является то, что волшебно-
фантастический сюжет используется не для создания таинственной 
атмосферы чудес, а как символ или аллегория духовной жизни Новой 
Англии, противоречивости пуританского сознания, смятенности религиозной 
души. Внешние же, бытовые признаки жизни Новой Англии занимают в 
сказках Готорна незначительное место. 
В религиозно-философских сказках писателя, как, впрочем, и во всех 
его сказках, обязательно присутствует мораль. Но мораль не обычная 
поучающая, а особая, которая «имеет не только нравственный, но и 
философский смысл» [54, с. 9]. Готорн предлагает весьма специфическую 
картину мира: Зло есть неотъемлемая часть человеческой души, тщательно 
скрываемая людьми. 
Мифологические сказки писателя носят воспитательный характер и 
создавались для детей ради приобщения их к европейской культуре. Готорн 











античной мифологии, отсюда и название — «мифологические» сказки. Чаще 
всего писатель брал широко известный сюжет из серии греческих мифов и 
подвергал его «двойной трансформации» [54, с. 9]: делал его более близким и 
понятным читателю (в сказках часто возникают названия, имена из реальной 
жизни; они изобилуют словами далеко не мифологическими) и вводил в 
повествование дополнительные элементы, которые сближали античный мир 
с шедеврами англоязычной литературы. Таким способом Готорн пытался 
включить античную мифологию в культурную национальную традицию, 
пытался адаптировать ее к детскому читательскому сознанию. 
Сказки, включаемые в третью группу, литературоведы выделяют чисто 
условно; с точки зрения фабульного развития, системы образов, стилистики 
они мало похожи друг на друга. Объединены же они идеологическим 
конфликтом, положенным на социально-философскую или эстетическую 
почву, в центре которого — спор о ценностях человеческой жизни. Наиболее 
яркими сказками этого цикла считаются «Хохолок», где речь идет о 
соотношении внешнего облика и внутреннего содержания, видимости и 
реальности, являющихся обязательным атрибутом романтического 
повествования, и «Снегурочка», где поэтизируется мир детства, загадочный и 
часто недоступный пониманию взрослых. 
Идеолого-конфликтные сказки несут в себе идею конфликта двух 
типов сознания: рационалистического, утилитарного, основанного на 
франклиновской моральной доктрине, и романтического, опирающегося на 
фантазию, эмоции, сознание, фундаментом которого является красота, 
любовь, творчество. Эти сказки являются романтическим протестом Готорна 
против буржуазной идеологии. 
Э. А. По целиком принадлежал к романтическому движению, хотя 
сохранил приверженность к Просветительскому разуму, поэтому принципом 
его творчества оставался принцип — истина выше красоты. 
Будучи романтиком, для которого духовность всегда стояла на первом 
месте, По презирал буржуазные понятия о жизненных ценностях, мораль 
прагматиков, а также демократию, которую считал деспотизмом 
большинства, и свое презрение выражал своим творчеством, мрачным и 
пессимистическим. Он был мастером жесткой литературы, и сказки его не 
предназначались детям. В его творчестве сказочно-фантастические элементы 
и сюжеты играли подчиненную роль — были средством повествования, а не 
его целью. По как бы предлагает своим читателям отбросить сказочные 
элементы как несущественные. Истинное содержание сказок было 
разнообразно, но всегда оно было яростным протестом против буржуазной 
демагогии и засилья прагматизма. 
Творчеством Э. А. По завершается период романтизма в американской 
литературе и период становления американской литературной сказки. В ней 
очень трудно найти генетическую преемственность с другими жанрами 
американской словесности, но она есть, правда, весьма своеобразная. В ней 











сказочных традиций от поколения к поколению. Но зато все американские 
писатели, создавшие сказки с середины XIX века до сегодняшних дней, 
опирались на опыт и достоинства романтиков, использовали их приемы, 
находки, эстетические принципы, сюжетные конструкции, обращение с 
жизненным материалом. 
Американские романтики, исчерпав себя, ушли из литературы в 
середине XIX века. Но словесное богатство, накопленное ими, не могло 
остаться без внимания писателей, пришедших им на смену. Волшебные 
сюжеты, сказочные превращения, фантастические элементы и своеобразная 
стилистика, которая из всех этих компонентов делает настоящую 
литературу, не исчезли бесследно, но перешли на качественно новый 
уровень: стали использоваться в качестве канвы для других, 
преимущественно сатирических, жанров. Так возникли сатирические сказки 
Брета Гарта и Марка Твена. 
В сказках Гарта сочетается несочетаемое, реальное и сказочное. Рядом 
с традиционными персонажами сказок соседствуют вполне земные и 
современные, что сразу превращает сказку в аллегорию. Романтический 
флер, как впрочем, и сказочность, для Гарта не более чем условность. Они 
лишь помогают сделать сатиру более острой и едкой. 
Твеновские сказочные повествования, в отличие от гартовских, 
отличаются более тонким стилем. Колорит наивных сказок Твен 
выдерживает более чем тщательно. И тем острее и трагичнее финал этих 
повествований, разрушающий иллюзию сказочности и напоминающий о 
прагматичной и далеко не сказочной реальности. 
Твен мастерски умел трансформировать старинные предания, 
использовать легенды (часто вымышленные), сказочную технику для 
постановки сугубо современных проблем на социальном, политическом, 
нравственном уровне. И проблемы эти неизменно возникали под 
сатирическим углом зрения. Ярким примером являются «Принц и нищий», 
«Янки при дворе короля Артура», «Таинственный незнакомец», «Легенда о 
Загельфельде» и другие произведения Марка Твена. Они насыщены 
сказочностью, но совсем не являются сказками. 
Использование сказочных приемов для сатиры и высмеивание 
действительности Твеном и Гартом подвигло других писателей использовать 
эти же приемы и в других литературных жанрах, при этом захватывались 
целые области литературы как взрослой, так и детской. Этот процесс 
развивался очень бурно, но сказка оказалась настолько живучим жанром, что 
не только не исчезла из культурного обихода Америки, а, напротив, 
разрослась. Убедительно доказал это Б. Аттебери в своей книге 
«Фантастическая традиция в американской литературы» (1980) [54, с. 14]. 
Используя множество документальных фактов, исследователь приводит 
неопровержимые аргументы, которые свидетельствовали, что самое большое 
количество сказок в Америке печаталось в последние десятилетия XIX в. 











но встречались и настоящие американские сказки, основанные на «местном» 
материале. 
Это вполне объяснимо. Именно в этот период, американцы начинают 
осознавать, что их жизнь — жизнь охотников, золотоискателей, фермеров и 
лесорубов — это готовый сказочный материал, дающий простор фантазии. 
Многочисленные небылицы, истории, невероятные россказни, возникавшие в 
народной среде в течение нескольких десятилетий и передававшиеся в 
устном виде (большинство из них), стали появляться на страницах книг, они 
превратились в мощный катализатор, побуждающий к дальнейшему 
развитию национальной литературы. Без них не появилась бы литература 
Среднего и Дальнего Запада, без них невозможны были бы традиции Южной 
литературы; без них не было бы ни Твена, ни Гарта, ни Стейнбека. Именно в 
этот период американцы попытались ввести в национальную культуру 
негритянский фольклор, в том числе и негритянские народные сказки. И 
первым эту попытку осуществил Д. Ч. Харрис, который познакомил 
американских читателей (а позже и читателей всего мира) со «Сказками 
дядюшки Римуса». Харрис, хорошо знавший Юг Америки и 
интересовавшийся негритянским фольклором, начал собирать и 
обрабатывать сказки, которые возникли среди рабов на хлопковых 
плантациях. Он пересказывал их от имени дядюшки Римуса — чудаковатого 
старого негра, бывшего раба, а теперь «свободного» слуги. Постоянными 
персонажами этих сказок были хитрый Братец Кролик, глуповатые Братец 
Лис и Братец Волк. «Сказки дядюшки Римуса», в отличие от сказочных 
повествований прошлых лет, — настоящие сказки для детей, веселые и 
радостные. К сожалению, они написаны на диалекте американских «южных» 
негров и их невозможно перевести с абсолютной точностью. Эти сказки 
можно лишь пересказывать; именно в пересказах они известны мировому 
читателю. 
Но настоящий сказочный бум захлестнул Америку в начале XX века. В 
1900 году появилась первая книга Л. Ф. Баума «Удивительный волшебник из 
страны Оз». Эта книга имела огромный успех: появилась целая область в 
литературе — книги о приключениях девочки Дороти, пугала Страшилы, 
Оловянного Дровосека в волшебной стране Оз (Л. Ф. Баум, Р. П. Томпсон, Д. 
Нейл, Д. Сноу и другие). Огромную популярность «Удивительного 
волшебника» можно было объяснить следующими причинами: 
 сказка писалась для детей. В ней сохранилось чудесное детское 
восприятие мира, Зло в сказке было всего лишь мелкой неприятностью, с 
которой легко справляется добрая девочка, а в целом в «Волшебнике» царит 
светлая радость и любовь. 
 Л. Баум создал фантастико-волшебный мир, который привязан к 
реалиям штата Канзас и окрашен цветами национальной жизни США. 
Многие литературоведы, будучи неудовлетворенными столь простым 
секретом популярности сказки Баума, пытаются видеть в ней произведение 











мечты и усматривают даже сатиру на некоторые социально-политические 
силы и на конкретных исторических деятелей США. Но как бы то ни было, 
сказка Баума — это сказка для детей, причем американских детей. 
Исходя из того, что все американские писатели-сказочники являются 
прямыми наследниками В. Ирвинга, Н. Готорна и Э. По, нельзя обойти 
вниманием и генетическую связь «Удивительного волшебники из страны Оз» 
с творчеством романтиков. Сходство общих принципов повествования, 
подробностей в сюжете, образной системе удивительно. Но не только 
традиции американских романтиков нашли отражение в произведении Баума. 
Многие страницы сказки напомнят об Г. Андерсене, Ш. Перро, братьях 
Гримм, Г. Лонгфелло, Г. Мелвилле, поэтому можно сделать вывод, что при 
всей своей оригинальности Баум не потерял традиций, заложенных 
романтиками. 
О последующих 30 годах литературоведы говорят как о «черном» 
периоде в истории сказочной литературы. Трудно определить причину 
подобного явления. Пожалуй, сама эпоха, полная потрясений, переворотов, 
трагедий и войн способствовала пессимистическому, трагедийному 
мировосприятию. 
Американская литература 10–30-х гг. вполне соответствовала общему 
мироощущению и настроению, хотя и не была однообразной. Своеобразие 
общественно-экономического развития страны породили литературу 
социального анализа и протеста, бессмысленность первой мировой войны 
привела к появлению литературы «потерянного поколения», растерянность 
перед сложностью и непостижимостью жизни стимулировали развитие 
эскейпизма. Такое время не могло способствовать развитию сказок, которые 
воспринимаются как нечто светлое, доброе, чистое, но это не значит, что 
сказок не было. Ю. Ковалев называет среди писателей, создававших сказки в 
то время, Д. Стейнбека (например, «Святая Кэти Непорочная») и Д. Кольера 
(например, «Падший ангел»), но эти сказки появились в середине 30-х годов. 
А до этого времени, по его мнению, пустота, если не считать 
мифологических фантасмагорий Д. В. Кэбела, приключений Тарзана Э. 
Берроуза, космических ужасов Г. Лавкрафта [54, с. 16]. Такие выводы, по 
меньшей мере, странны. Ведь именно в этот период на свет появились 
произведения Роберта Эрвина Говарда. Среди творческого наследия Говарда 
множество прекрасных произведений имеют право называться сказками. В 
них есть все атрибуты сказочных повествований: ведьмы, колдуны, 
превращения, чудовища, магические предметы, отважный герой, 
противостоящий Злу, и, конечно же, фантазия и вымысел. Но вершиной его 
сказок можно считать произведения о Конане-варваре. 
Вполне понятен интерес Р. Говарда к жанру литературной сказки, 
поскольку этот жанр предполагает обращение к духовному опыту как народа 
в целом, так и отдельных его представителей; отражение разнообразных 











Сказочные повествования Говарда являются средоточием всех 
ценностей и опыта, накопленного за всю историю американской сказки, 
начиная от В. Ирвинга и заканчивая Л. Баумом. И это неудивительно, так как 
Говард начал свой творческий путь с произведений подражательных. Это не 
значит, что молодой писатель слепо подражал своим предшественникам. В 
пору ученичества его внимание привлекали самые разные авторы. В этом, на 
наш взгляд, причина некоторой разнородности творчества Говарда раннего 
периода. 
Начинающий писатель не пользовался прямыми цитатами, поскольку 
такая цитация делает акцент на обыгрывание смысла произведения-
первоисточника. Ранний Говард находится в процессе формальных поисков 
собственного стиля и метода, поэтому при обращении к «чужим текстам» во 
время создания собственных творческое «я» молодого писателя оказывается 
недостаточно самостоятельным. С ростом художественного мастерства 
характер обращения художника к источникам своих произведений 
существенно меняется, возникает качественно новый уровень осмысления 
«чужого слова». Образ-вдохновитель в контексте произведений Говарда 
наполняется собственным содержанием, превращается в условную форму, 
сквозь которую прорываются художественные инварианты писателя. 
Подражание, осуществляемое Говардом, является не самоцелью, а средством  
выражения и акцентирования собственных мыслей. В процессе развития 
творчества писателя осуществляется трансформация «чужого слова» в 
авторское, образа-вдохновителя — в собственный. С ростом творческой 
зрелости Говард эволюционирует: перенимая опыт предшественников, 
писатель добавляет и собственные достижения, что положило начало новым 
традициям в американской литературной сказке. 
В творчестве Говарда концентрируется весь опыт, накопленный его 
предшественниками. Подобно романтикам (Ирвингу, Готорну и другим), чье 
творчество стало базой для американской литературной сказки, Говард 
испытывал огромный интерес к прошлому, всеобщей истории и истории 
родного края. Повышенный интерес писателя к прошлому, как реальному, 
так и вымышленному, напрямую связан с отношением к творчеству как к 
способу материализации мечты, попытке донести до читателя 
«гармоничную» с его точки зрения модель мира и человеческой жизни. 
Стремление быть услышанным определяет в числе прочего и тяготение 
писателя к постижению вечного. Благодаря интересу к общей истории 
возникли говардовские исторические новеллы о морских путешествиях 
викингов, междоусобных войнах древней Англии и так далее. В этих 
произведениях Говард использует историю и опыт литератур разных народов 
и эпох, что позволяет ему не только расширять спектр создаваемых им 
образов и обогащать собственное творчество, но и наращивать философский 
смысл произведений, его качественное изменение, а, следовательно, и 
глубину воздействия на читателя. Чтобы достичь абсолютного 











документы и книги, на это указывает обилие деталей, касающихся нравов, 
обычаев, быта его героев. Правда, следует сказать, что, используя 
исторический материал, Говард чаще всего добавлял в него сказочные и 
мистические элементы, в них присутствуют невероятные существа, 
привидения и прочее, поэтому их нельзя в полной мере считать 
историческими. По нашему мнению, эти новеллы следует считать 
переходными от сказочных повествований к серьезным историческим 
работам, которые обязательно появились бы, судя по архивам писателя, если 
бы не ранняя смерть Говарда. Исторические новеллы создавались писателем 
как дань прошлому, о котором автор тоскует и в то же время отчетливо 
понимает невозможность его возвращения. Интерес к истории родных мест, 
южных штатов США, реализовался преимущественно в романтико-
мистических произведениях, где описывались обычаи, религия, поверья и 
легенды негритянского населения Южных штатов. В этих произведениях, 
которые появились в последние годы жизни писателя, когда он 
заинтересовался религией бывших рабов — Вуду, Р. Говард использовал 
негритянский фольклор («Голуби преисподней», «Черный Канаан»); явно 
испытывая при этом влияние традиций Харриса. Популярность этих 
сочинений Говарда объясняется не только легкостью повествования и даже 
не романтическими традициями, ярко выделявшимися на фоне 
реалистических произведений, а использованием местного материала, 
который трактовался автором на качественно новом уровне. Создавая в своих 
«южных» рассказах описания и пейзажи, Говард, подобно многим своим 
соотечественникам, подчеркивал колорит национального американского 
пейзажа. 
Наиболее ярко влияние Ирвинга проявляется в сказочных 
повествованиях о киммерийце Конане. Именно у В. Ирвинга Говард 
заимствует некоторые приемы романтического повествования: ссылка на 
рукопись древнего историка-летописца, описание чудесных событий и 
эпиграфы из якобы старинных песен и саг (на самом деле эти эпиграфы 
принадлежали перу самого Говарда). Но вот сюжеты сказок о Конане, как, 
впрочем, и почти всех рассказов, были находками самого писателя. 
Как и создатель «Альгамбры», Говард обладал талантом писателя-
живописца, позволявшим ему тонко чувствовать возможности слова, что в 
свою очередь позволяло писателю всего несколькими точными словами 
представить полную панораму действия, будь то сказки или произведения 
других жанров. Большое и разнообразное содержание рассказов Говарда 
требовало тщательно отточенной формы. Художественная манера писателя 
поражает обилием оригинальных приемов, богатством языка. Говард не был 
новатором, оригиналом в композиционной традиции построения 
произведения, но зато традиционность структуры уравновешивается 
динамизмом действия и острой развязкой. Автору не была свойственна 
точность и скрупулезность тонкого психолога, но, тем не менее, писатель 











проникнуть в глубь человеческого сердца, проследить переживания и 
ощущения своих героев. В произведениях Говарда много внешнего действия, 
почти всегда — интригующий сюжет, и при этом лаконичный, доходящий 
почти до аскетизма язык. Многие ставили писателю в вину словесный 
аскетизм, не видя при этом, что Говард, как никто другой, мог кратко и 
вместе с тем ярко найти языковые средства для своих описаний. Кроме того, 
в его произведениях присутствуют ощущение пространственности и 
эмоциональной насыщенности. Поражает легкость, простота построения 
произведений Говарда и их форма. Писатель положил в основу своих 
произведений принцип, позже сформулированный Хемингуэем: «Проза — 
это архитектура, а не искусство декоратора» [50, т. 2, с. 159]. А присутствие в 
сказках несказочных деталей (например, описание в сказках о Конане таких 
стран как Вендия, Стигия, Кхитай и других) убеждают, что Говард был 
хорошо знаком с реальной историей этих стран, и создают в сказках дух 
истории. И серия о Конане и других героях яркое тому подтверждение. 
У Говарда было свое понимание нравственности человека, которое 
пронизывало все творчество молодого писателя. Скептики могут возразить, 
что герои Говарда далеко не идеальны: бродяги, авантюристы, воришки, 
искатели приключений. Что в них привлекает писателя, для которого 
морально-этические критерии всегда были определяющими в оценке 
событий и людей? С нашей точки зрения, объектом поэтизации является не 
экзотика бродяжничества и приключений, а отрицание психологии 
собственничества, которым характеризуются жизненные принципы героев 
Говарда. Дружба, честь, взаимовыручка, благородство поступков и чистота 
духа — вот те моральные ценности, которыми обладают абсолютно все герои 
писателя, которые делают их счастливыми и которые противопоставляются 
Говардом жестокости окружающего мира. Выбор отверженных в качестве 
главных героев (все герои Говарда принадлежат к варварским племенам), на 
наш взгляд, можно рассматривать, как влияние Брета Гарта. Кстати, этот 
прием весьма характерен для американской литературы первой трети XX 
века. Именно отверженные (paisanos) становятся главными героями романа 
Д. Стейнбека «Квартал Тортилья-Флэт» (1935). С точки зрения 
здравомыслящих читателей герои романа — обыкновенные бродяги, плуты и 
пьяницы, люди, обитающие на самом «дне» американского общества. Но 
образ жизни Дэнни и его друзей становится протестом против буржуазной 
цивилизации, характеризующимся неприязнью к собственности и наживе и 
детски открытым взглядом на жизнь. Для Стейнбека жизнь paisanos, 
парадоксально-наивная, естественная и простая, противопоставляется жизни 
«добропорядочной» Америки. Бездомные бродяги, на каждом шагу 
шокирующие респектабельное общество Монтерея, свято следуют истинно 
человеческим законам: они заботятся о слабых, стремятся к возвышенному, 
а, главное, они бескорыстны и чисты. Подобно своему современнику Говард 
стремился к выявлению благородных качеств отверженных. Писатель 











искренние чувства и поступки, те, что современные преуспевающие люди 
потеряли в погоне за материальным благополучием. В связи с этим, мы 
можем говорить об особой философской морали Говарда: в мире существуют 
два закона, закон общества и закон морали, который для писателя является 
единственно верным и нерушимым, в отличие от закона общественного, 
который часто бывает несправедливым. 
Творчество Н. Готорна также оказало влияние на формирование 
творческого метода Говарда. Он унаследовал от создателя «Молодого 
Брауна» философичность и строгость в постановке нравственных и 
философских вопросов, которые, правда, часто прятались за внешней 
легкостью сюжета. Столкновение двух начал в творчестве Готорна, — 
фантастическое и рационалистическое (точное изображение, стремление к 
фактографичности) — нашло свое отражение и в эстетике Говарда. Писатель 
всецело следует лозунгу романтиков, провозгласивших: «обыденное — 
смерть искусства», противопоставляя фантазию реальности, воображение — 
факту и так далее; кроме того, Говард выступает против практицизма 
современной ему жизни, не приемлет идеологию «делового» человека. В 
произведениях Говарда наметились основные, поистине готорновские, 
проблемы творчества, философский или эстетический конфликты, ибо 
социально-идеологические конфликты не были свойственны писателю. 
Философский конфликт в первую очередь затрагивает извечное 
противостояние Добра и Зла. В одних произведениях противостояние 
происходит между людьми, в других — между высшими существами: богами 
и демонами, а в третьих противостояние осуществляется на уровне 
человеческой души. И все сказки имеют мораль не только нравственную, 
свойственную всем сказкам, но и философскую. Говард, как и Готорн, 
объясняет, что Зло — всего лишь одна из сторон человеческой души, ее 
темная сторона, иногда тщательно скрываемая людьми, а иногда люди даже 
и не догадываются, что Зло скрывается в них («Черви земли»). Но в отличие 
от Готорна, Говард надеется на конечную победу Добра. Отличительной 
чертой эстетики Говарда является такое отношение к человеку и его жизни, 
когда все материальное, окружающее индивида, превращается в тлен по 
сравнению с умением ощущать жизнь, стремиться  к жизни, чувствовать себя 
живым не только своей телесной оболочкой, но и духовной. И здесь особую 
значимость приобретает мысль художника о том, что человеческая жизнь 
хрупка и ничтожна перед волей обстоятельств, но в то же время нет ничего 
драгоценнее, чем человеческая жизнь. А как иначе объяснить, что самый 
ничтожный человек, ранее жаловавшийся на свою судьбу, перед лицом 
смерти начинает цепляться за жизнь, ранее казавшуюся такой ничтожной, а 
теперь — такой желанной. Но не просто идею биологического 
существования проповедует Говард, а идею человеческой жизни, когда 
духовные ценности (любовь, дружба, самопожертвование, отказ от alto ego) 
ставятся превыше материальных (Конан, Бран Мак Морн и другие персонажи 











в произведениях Говарда на протяжении всего творчества, несмотря на 
ощутимую смену мировоззрения писателя. Ему чужды идеи превосходства 
материи над духом: об этом красноречиво говорят сцены рассказов, где герои 
с легкостью отказываются от богатств, власти ради того, чтобы испытать 
любовь женщины, преданную дружбу или просто остаться самим собой 
(«Башня Слона», «И родится ведьма!», «Люди Черного круга»); или же когда 
герои, достигнув своей цели (опять же, власти или богатства) начинают 
сомневаться в истинности этих ценностей, испытывать душевные терзания и 
искать выход из тупика («Королевство теней»). Помимо извечной проблемы, 
борьбы Добра и Зла, писатель затрагивает еще один, на наш взгляд, 
немаловажный вопрос — вопрос цивилизации. Восхищаясь эстетикой 
культуры, Говард все же более позитивен по отношению к естественному 
природному началу человека; он подчеркивает в своих героях первозданную 
природную стихию, иногда концентрируя внимание на сфере чувств. В его 
восприятии именно разумное сочетание культуры и природы в человеке есть 
залог его эволюции, не только биологической, но и духовной (принцип 
золотого сечения). Поэтому попытку создать квазиисторические времена, 
удаленные от современного мира, следует рассматривать, как попытку найти 
ответ на извечный философский вопрос, что повинно в несовершенстве 
человека и его жизни. Писатель дает парадоксальный ответ: цивилизация. По 
мнению Говарда, природное начало человека должно быть лишь 
подкорректировано цивилизацией, и тогда человеческий потенциал 
раскроется полностью, но если цивилизация будет подавлять природу, 
человек начнет деградировать. 
Еще один аспект творчества Говарда, появившийся в произведениях 
под влиянием Готорна — особая «говардовская» мораль. Она выражается 
опосредованно, поскольку писатель никогда не стремился к прямому 
морализаторству, но присутствует у Говарда обязательно, при этом имеет 
смысл не только нравственный, но и философский. Уже в цикле, 
повествующем о Бране Мак Морне («Черви земли») получает звучание 
готорновская картина мира: Зло является частью человеческой души, 
скрытой, но под влиянием обстоятельств, внешних или внутренних, 
вырывающейся наружу. 
Эстетический конфликт подразумевает собой конфликт явления и 
сущности, внешнего и внутреннего содержания (непременный атрибут 
романтизма). Эстетический конфликт Говард решает следующим образом: 
отождествление этики и эстетики приводит к появлению ложных ценностей 
(чины, титулы, власть, деньги начинают цениться выше моральных 
достоинств) в социальном плане. В личностном плане отождествление этики 
и эстетики приводит к бессмысленности человеческого существования. 
Правда, нельзя говорить о том, что Говард полностью отвергает 
материальное благополучие. Писатель понимает, что оно приносит человеку 
много благ, поэтому многие его герои достигают богатства и власти (Кулл, 











материального над духовным, когда богатство несет духовную глухоту и 
становится дегуманизирующей силой. 
Свое презрение и неприятие мира, поклоняющегося только «золотому 
тельцу», Говард выражал единственно доступным способом — творчеством, 
зачастую пропитанным духом битв и жестокости, которых в произведениях 
писателя довольно много. В изображении битв и сражений Говарду не было 
равных. Читателей захватывали исполненные потрясающей правдивости 
батальные сцены книг. Это объясняется тем, что Говард всегда шел от живой 
реальности, а не от схемы: читатель словно видит и слышит картину боя и ее 
многоголосый шум. Иногда Говарда обвиняют в том, что в его творчестве 
романтизируется, чуть ли не насаждается культ силы и жестокости. И 
действительно, мотивы смерти, человеческих страданий довольно часто 
возникают в произведениях писателя, приковывают к себе его творческих 
взгляд. Но Говард был лишен «кладбищенских» переживаний. Смерть, 
страдания, по мысли автора, лишь раскрывают в человеке все лучшее и 
худшее, что в нем есть, до предела обнажая человеческую натуру. Но 
никогда писатель не поэтизировал смерть. Его жестокость порождена не 
больной фантазией, а зрелищем торжества корысти, продажности, 
бесчеловечности. Такой подход роднит творчество Р. Говарда с творчеством 
Э. А. По. 
Используя традиции романтиков, Говард обращался к мифологии 
разных стран (Индии, Китая, Египта, стран Африки, Скандинавии и прочих), 
истокам всех культур. Но в отличие от предшественников, чаще всего 
использовавших готовые сюжеты античной мифологии, писатель брал лишь 
интересующие его мифологические детали, персонажей, вводил их в 
собственные сюжеты и создавал мифологию Говарда для сказок Говарда: 
использовал мифологию на качественно новом уровне, в отличие от 
романтиков. Таким образом, как нам кажется, писатель пытался включить 
свою мифологию в национальную культурную традицию, стараясь создать 
американскую мифологию европейского образца, вернее, включить 
американскую мифологию в контекст европейской и общемировой. Именно в 
этом наблюдается та самая «константа Ирвинга» [54, с. 7], в основе которой 
лежит уважительное отношение автора к чужой культуре, обычаям и 
религиям, которое не совпадает с сугубо прагматичным и ироничным 
отношением среднего американца. 
Как видим, в произведениях Говарда в полной мере воплотились опыт, 
традиции, эстетические принципы романтиков. Но не только золотой фонд 
мировой мифологии и американской романтической литературы использует 
писатель в своем творчестве. Он обращает свой взгляд к поистине кладезю 
сказочного материала — устному народному творчеству США (особенно 
Юга и Запада), правда, в меньшей степени, так как пласт американского 
фольклора менее богат, чем мировой. 
Самым распространенным жанром устного народного творчества на 











Техаса, был знатоком этого жанра и почерпнул из него массу интересного: 
специфический юмор произведений писателя основан на юморе фронтира — 
сочетание трагического и смешного, хотя в целом юмор был несвойственен 
Говарду («Жрец в алой мантии»); жестокость героев заставляет вспомнить о 
Майке Финке. Описание драк, поединков, пирушек, которыми изобилует 
цикл о Конане-киммерийце, — это дань нравам фронтира, нашедшим свое 
отражение в устном народном творчестве фронтирсменов. Специфические 
черты литературной техники Говарда: максимум действия, динамизм 
повествования, меткость языка и минимум описаний, почти полное 
отсутствие отвлеченных рассуждений также базируется на устном рассказе 
(tall tales). Нам кажется, что именно фольклору и юмору Запада Говард 
обязан тем, что в своих произведениях он воспевал бескорыстие и 
самопожертвование (Конан, Брул, Кулл и прочие). Ведь именно в балладах 
фронтира, в песнях ковбоев воспевание самопожертвования является одним 
из ведущих мотивов. Даже построение циклов произведений Говарда, 
фрагментарное, охватывающее всю жизнь героев, берет начало из традиций 
фольклора США. Например, цикл о жизни Конана, начиная с юности до 
зрелых лет, несет на себе явное влияние легенд о лесорубе Поле Бэньяне, 
которые также повествуют о его жизни от рождения до зрелых лет. И так же 
как в легендах о Поле Бэньяне нет упоминания о его смерти, потому что 
народные герои бессмертны (фольклорный мотив), так и у Р. Говарда нет 
даже намека на смерть героев. И еще один мотив устного народного 
творчества прослеживается в произведениях писателя: его героев, как и 
фольклорных, нельзя соблазнить деньгами, чтобы совершить 
компрометирующий их поступок («Жрец в алой мантии»). Да и 
«робингудство» говардовского Конана является синтезом фольклора 
фронтирсменов и английского фольклора.  
Естественно, что Говард, чьи произведения базируются не только на 
классической культуре, фольклоре, мифологии, беспредельной фантазии, но 
и бесконечном чтении, не мог не обратить внимания на сказочное 
новаторство Л. Баума. Создание собственного мира, хронологически 
удаленного от современности, могло обеспечить Говарду простор для 
фантазии и активизировать его воображение. Так на свет появилась 
Хайборийская эра Земли. 
Как и Л. Баум, Говард создал свой мир со своей социальной, 
политической системами, религией, флорой и фауной, географией и 
превратил этот мир в плацдарм, на котором разыграл действие своих книг. 
Но на этом сходство с миром Баума и заканчивается. Сказка Баума писалась, 
как подтверждал сам писатель, «только и исключительно с намерением 
доставить детям удовольствие, чтобы это была  современная волшебная 
сказка, в которой огорчения и страхи опущены, а радость и чудеса 
сохранены» [54, с. 15]. Баум создал «Волшебника Оз», окрасив все действие 
тонами американской национальной жизни и привязав к реальному Канзасу. 











религии, национальности, политические и социальные системы, но он далеко 
не светлый и радостный, как у Баума. В нем много конфликтов (не 
глобальных), военных распрей, поединков, смертей. И все же за мрачностью 
настроения, натуралистичностью жестких сцен, в чем-то напоминающих 
мрачные рассказы По, скрывается робкая надежда: может быть Добро все же 
сумеет одержать победу над Злом. Но даже не в этом различие между 
мирами Баума и Говарда. Вымышленный мир Говарда — это важнейшая 
составляющая духовного мира писателя, тщательно зашифрованного им. 
«Идеальный» мир оказывается максимально близок мировоззрению, 
эстетическим представлениям, эмоциональному уровню восприятия 
писателя. На основе собственного жизненного опыта писатель отчетливо 
представляет потенциальные возможности литературы как источника 
обогащения духовного бытия человека, обретения душевного равновесия, 
защиты от хаоса и от реальности, которую он видит. При этом Говард 
осмысливает художественное творчество не только с позиции потребителя, 
но и с точки зрения творца. Поэтому для него литературная деятельность 
становится не только оправданием собственной жизни, реализацией своего 
предназначения, смыслом существования, (а впоследствии и творческого 
бессмертия), но и попыткой донести до читателя собственную модель мира, 
включающую в себя, прежде всего отношения людей друг с другом и с 
жизнью, как категорией человеческого существования, что и заставляет 
талант Говарда, писателя и философа, засверкать новыми гранями.  
Необходимо отметить еще одну особенность творчества писателя — 
постоянный конфликт двух типов сознания — романтического и 
рационалистического, который типичен для эпохи Говарда. 10–30-е гг. XX 
века наполнены человеческими трагедиями и катаклизмами, которые не 
могли не найти отражение в литературе. Говард уходит в вымышленное 
прошлое, отказываясь изображать настоящее. Сказки писателя являются 
своего рода попыткой уйти от действительности, которую он не приемлет и 
отвергает, проявлением его эскейпизма. Но, как бы широко не простиралась 
фантазия и вымысел Говарда, отвергаемая реальность неумолимо вторгается 
в них, пусть даже в самой опосредованной форме. Военные конфликты и 
часто встречающееся в произведениях писателя осознание жестокости войны 
(«Короли ночи») есть отзвук литературы «потерянного поколения». Мрачная 
атмосфера рассказов, протест против буржуазного довольства и сухого 
практицизма, утверждение гуманистических ценностей возникают в 
творчестве Говарда под влиянием Великой Депрессии, затронувшей не 
только общественно-экономическую сферу жизни американцев, но и 
духовную. 
Но, несмотря на столь серьезные проблемы, поднятые Говардом, его 
произведения остаются сказками, поскольку главное место в них занимают 
необыкновенные, чудесные события и буйство вымысла и фантазии. 
Исходя из изложенного выше материала, сказки Говарда, по нашему 











первой трети XX века и занять достойное место среди сказок американских 
писателей. 
Выводы: 
1. Фэнтази нельзя отождествлять с научной фантастикой или называть 
жанровой разновидностью научной фантастики, поскольку основным 
принципом фэнтази является установка на абсолютный вымысел (подобная 
установка, как известно, является основным признаком сказки) и нет 
установки на связь с наукой.  
2. Установка фэнтази на абсолютный вымысел, ориентация на структуру 
и закономерности фольклорной сказки, сходство героев, антитентичная 
композиция, то есть главенствующая роль сказочно-фольклорной системы в 
произведениях фэнтази, позволяет говорить о фэнтази как о жанровой 
разновидности литературной сказки. 
3. Произведения Говарда являются образцом американской словесности 
и литературной сказки, в котором реализуется ее предшествующий опыт, 
прежде всего романтические традиции и эстетические принципы: 
противопоставление фантазии реальности, воображения — факту, а также 
протест против практицизма современной жизни и идеологии «делового 
человека». Также творчество Р. Говарда унаследовало некоторые 
специфические приемы романтического повествования таких писателей, как 
В. Ирвинг, Н. Готорн, Э. По, Д. Харрис, Б. Гарт и других, и специфические 
черты литературной техники, ведущие начало из устного рассказа. 
4. Говард пытался включить свою мифологию в культурную 
национальную традицию, стараясь создать американскую мифологию 
европейского образца, вернее, включить американскую мифологию в 













ЭВОЛЮЦИЯ ХУДОЖЕСТВЕННО-ФИЛОСОФСКИХ ВЗГЛЯДОВ Р. 
ГОВАРДА И ОТРАЖЕНИЕ ЕЕ В ТВОРЧЕСТВЕ ПИСАТЕЛЯ 
 
Жанру короткого рассказа (short story), как известно, принадлежит в 
американской литературе особое место. Вплоть до 20-х гг. он занимал 
ключевые позиции в прозе. Оригинальный вклад в развитие этого жанра внес 
и Р. Говард, творчество которого имеет и литературные, и фольклорные 
истоки. Связь произведений Говарда с фольклором отражается в 
органическом проникновении в ткань рассказов писателя таких 
свойственных американскому устному народному творчеству приемов, как 
намеренное сгущение красок, гиперболизация событий, заострение 
характеров, что находит у его персонажей самые крайние формы выражения, 
стоящие на грани реального. Связь же с художественной литературой 
проявляется в том, что мировое литературное наследие обретает особый 
функциональный смысл в творчестве Говарда, особенно когда речь идет о 
его раннем творчестве. Значимость художественных миров и систем других 
писателей определяется, прежде всего, возможностью формирования и 
кристаллизации собственной художественно-философской системы, 
шлифовке мастерства на основе изучения, а иногда и подражания, 
предшественникам. Кроме того, опора на литературный фонд прошлого и 
настоящего является сознательной эстетической установкой писателя, цель 
которой — создание эффекта полифонической переклички культур разных 
времен и народов, актуализации традиций мировой классики. 
Р. Говард начал свой творческий путь с произведений подражательных, 
образы которых еще несамостоятельны, но уже характеризуются зрительной 
выразительностью, строгой простотой, чем и привлекают читателя. 
Первый из опубликованных рассказов «Копье и клык» («Spear and 
Fang» 1925) повествует о борьбе двух мужчин — кроманьонца и 
неандертальца — за право назвать своей женой девушку-кроманьонку и 
мучительном выборе, который та должна сделать. Написанный 
восемнадцатилетним юношей рассказ несовершенен, но в нем уже 
появляются важнейшие элементы поэтики Говарда — графическая четкость 
образов, ограниченное количество персонажей, что позволяет сделать сюжет 
более острым и лаконичным, действие — концентрированным, а также 
живописность, ясность языка. Сюжет банален, и, пожалуй, не заслуживал бы 
внимания, если бы не две проблемы, затронутые в рассказе: проблема 
расовых конфликтов и проблема выбора. 
Помня о многонациональном характере населения и длительной 
истории расовых конфликтов США, отметим, что подобная проблема 
неоднократно возникала в литературе и рассматривалась под различными 
углами зрения. Тема расовых конфликтов, всегда животрепещущая для 
Америки, стала привычной, многие писатели обращались к ней, зачастую 











Говарда было бы неудивительным, если бы не одно обстоятельство: писатель 
был ксенофобом. Страх перед темнокожими был унаследован им от матери, 
уроженки южных штатов. Да и сам Говард всю жизнь провел на Юге США, 
где и сегодня свежи воспоминания о рабстве и восстаниях рабов. Следует 
сразу оговориться, что писатель никогда не причинил вреда ни одному 
человеку и не концентрировал свой страх на каких-либо конкретных людях, 
поскольку по натуре был добрым и незлобивым. Поэтому можно говорить, 
что ксенофобия Говарда носила скорее абстрактный, нежели конкретный, 
характер. В этом писатель был похож на своего близкого друга и соратника 
по перу Г. Ф. Лавкрафта, умевшим четко провести грань между теорией и 
практикой, творчеством и жизнью, не смешивая их. 
Проблема выбора, всегда стоящего перед человеком, решается 
Говардом как подражание Э. Берроузу: выбор является главным моментом в 
жизни каждого человека, и все, что герой делает, лишь приближает его к 
выбору, который определит его дальнейшую судьбу. Причем проблема 
выбора осуществляется в привычно-сказочном ключе: выбор оказывается 
«мнимым», то есть положительный герой всегда делает правильный выбор, а 
отрицательный, наоборот. 
В 1925 г. публикуется короткая повесть «Убежище волков» 
(«Wolfshead» 1925), которая стала пользоваться популярностью у читателей. 
В сентябре 1928 г. был напечатан первый рассказ об англичанине 
Соломоне Кейне, пуританине, жившем в XVI в. Этот герой отличался 
непреодолимым авантюризмом и склонностью к исправлению 
несправедливости, правда, не слишком целенаправленной, и именно этот 
персонаж стал первым серийным героем Говарда. На протяжении всей жизни 
судьба забрасывала Кейна в самые удивительные места, чаще всего это были 
руины давно забытых городов, населенные призраками ушедших эпох. 
Именно в цикле рассказов о пуританине появилось то, что позже стали 
называть достижением Говарда — «описание гигантских мегалитических 
городов, которые принадлежат миру, существовавшему еще до появления 
человека, где среди полуразрушенных мрачных башен и лабиринтов 
подземных сокровищниц возникает аура реликтового ужаса и 
доисторической магии» [37, т. 3 с. 396]. И еще один прием, который будет 
использоваться в дальнейшем творчестве Говарда, появился именно в серии 
о Соломоне Кейне: достаточно общая характеристика положительных героев 
с выделением одной или двух черт, раскрывающих их характер, и подробное 
описание отрицательных персонажей. 
Серия о Кейне включает 15 рассказов, объединенных приключениями 
общего героя и не связанных автором хронологически. В наиболее 
правдоподобном временном порядке произведения располагаются 
следующим образом: 
1. Черепа на звездах // Skulls in the Stars 
2. Правая рука судьбы // The Right Hand of Doom 











4. Грохот костей // Rattle of Bones 
5. Замок дьявола // The Castle of Devil  
6. Луна черепов // Moon of Skulls 
7. Черная отметина // The One Black Stain 
8. Клинки братства // Blades of Brotherhood 
9. Холмы смерти // The Hills of the Dead 
10. Бастийский ястреб // Hawk of Basti 
11. Возвращение сэра Ричарда Гринвилла // The Return of Sir Richard 
Greenville 
12. Крылья в ночи // Wings in Night 
13. Шаги внутри // The Footfall within 
14. Дети Асуры // The Children of Asshur 
15. Соломон Кейн возвращается // Solomon Cane’s Home Coming  
Ранние рассказы о Соломоне Кейне во многом еще подражательны и 
похожи на произведения Р. Хаггарда и П. Шейли. Да и образ Кейна 
синтезирован из образов, созданных этими писателями, и фантазии самого 
Говарда. В целом же этот персонаж напоминает о крестовых походах 
священнослужителей против колдовства, процессах против ведьм (не 
случайно выбран XVI в. — эпоха воинствующих религиозных фанатиков) и о 
выступлениях против азартных игр, секса и алкоголя в современном 
писателю мире. Тем не менее, с нашей точки зрения, самым интересным 
рассказом, отражающим тематику всей серии и наиболее ценимым 
читателями, является рассказ «Крылья в ночи» (1932), который 
хронологически завершает ранний период творчества писателя.  
Принцип эстетизации не был свойственен Говарду, этические и 
философские вопросы всегда занимали главное место в его творчестве, 
поскольку, по его мнению, именно они способны изменить собственный 
ракурс виденья мира. Вечный конфликт Добра и Зла, показанный в рассказе, 
волнует писателя. Для разрешения этого конфликта он вводит трех 
персонажей: Соломона Кейна, акаана и народ Богонды, которые согласно 
сказочной поэтике четко делятся на два лагеря: лагерь Добра и лагерь Зла. 
При этом Говард пользуется интересным приемом: олицетворением сил 
Добра выступает одна отдельно взятая личность, а вот Злом является 
сообщество монстров. Тем самым, как нам кажется, писатель пытается 
утвердить идею бессилия сил Зла. Борьба положительных и отрицательных 
персонажей становится символом тяжкой судьбы человека, увлекаемого 
жизнью и старающегося победить мировое Зло. 
Народ Богонды также изображается как совокупность людей, из общей 
массы которых выделяются лишь четыре человека, которые символизируют 
разные человеческие качества. Так, вождь Куробо олицетворяет 
ответственность за жизни других; жрец Гору становится символом мудрости 
и знаний предыдущих поколений; Ньела является символом доброты и 
милосердия, а Логу — обреченности и жертвенности. Но эти персонажи 











Богонда автором показаны в совокупности, а не как отдельные личности. На 
наш взгляд, таким образом Говард решает  две задачи: во-первых, он 
показывает пассивность богондцев, которые являются лишь катализатором 
конфликта между Кейном (Добром) и акаана (Злом), во-вторых, это 
своеобразное отражение ксенофобских взглядов писателя. Не отказывая 
богондцам в некоторых достоинствах (миролюбивы, добры, трудолюбивы), 
Говард, тем не менее, показывает, что они не способны сопротивляться Злу, 
агрессии и для решения проблем этим людям нужна сильная личность — 
белый человек, каковым и является Соломон Кейн. 
Носителями Зла в рассказе выступают акаана, в показе которых Говард 
пользуется традиционно-сказочным приемом: изображает отрицательных 
персонажей только черными красками. У читателей никаких чувств, кроме 
отвращения акаана не вызывают. Несмотря на подобие людей, по сути своей 
они представляют некую извращенную форму жизни, чуждую и человеку, и 
животному, ибо даже животные убивают, лишь защищая свою жизнь или 
добывая пищу. Акаана же убивают не ради пищи (ее у них достаточно) — 
смерть и муки людей доставляют им наслаждение. Говард мастерски 
подчеркивает это одной деталью: хохот, «сатанинский», «замораживающий 
кровь в жилах» [37, т. 2, с. 277], постоянно сопровождает акаана во время 
убийства. Поражение акаана и их гибель заложена в них самих, поскольку 
жестокость порождает жесткость и неизбежно ведет к вырождению и смерти. 
Соломона Кейна, олицетворяющего Добро, Говард рисует по контрасту 
с акаана, но пользуется при этом уже не фольклорными, а литературными 
традициями. Этот положительный персонаж отличается большей 
сложностью, чем фольклорный: герой постоянно колеблется между разумом 
и чувствами. Например, когда Гору просит Кейна о помощи, пуританин 
соглашается не сразу: «сердце мое призывает меня избавить от зла эти края, 
но я не всемогущ» [37, т. 2, с. 230]. И все же в итоге Кейн соглашается 
помочь богондцам, хотя «знал, что окажется плохой защитой» [37, т. 2, с. 
231]. Душевные противоречия  своего героя писатель подчеркивает, 
используя оксюморон: на лице пуританина то и дело появляется 
безрадостная, хмурая улыбка. 
Кейн — мужественный аскет, ведущий спартанский образ жизни, 
искатель приключений, в которых он пытается найти истину и 
справедливость. Он верит, что несет божественную миссию — избавление 
мира от Зла, само существование которого расценивает, как личное 
оскорбление, «как некогда перчатку, брошенную ему в лицо запальчивым 
девонширским щеголем» [37, т. 2, с. 219]. Кейн является нетипичным героем 
для эпохи, где происходит действие, он способен рационально подходить к 
событиям, даже если они противоречат человеческой логике. Годы скитаний 
научили Соломона быть терпимым к людям и событиям; его разум открыт 
для новых знаний, но при этом не отвергает знаний древних философов; «он 
не ощущал страха, который охватил бы обычного человека, столкнувшегося 











Кейн все же остался добрым человеком, способным к сопереживанию и 
милосердию. Но при этом он понимает, что человек — существо жестокое и 
неразумное; «он знал, какими нелюдями бывают люди» [37, т. 2, с. 213]. 
Мысли Кейна суть мысли самого Говарда и отголосок его растущего 
пессимизма, нашедшего отражение в зрелый период творчества. Еще в своих 
ученических произведениях писатель говорил о необходимости 
сопротивления Злу, но при этом предупреждал об опасности ненависти, 
являющейся ошибкой, человеческим заблуждением, и о том, что слепая 
фанатическая борьба против Зла сама порождает Зло. В «Крыльях в ночи» 
эта мысль получает дальнейшее развитие. Добрый в сущности человек, Кейн, 
поддавшись чувству ненависти, берет на себя ответственность даже не 
судить, а мстить. Пытаясь добиться своей цели, англичанин становится 
жестоким, оправдывая необходимость жестокости, руководствуясь 
принципом Маккиавелли — цель оправдывает средства. Сцена, где писатель 
изображает месть пуританина, низводит Кейна до уровня чудовищ, с 
которыми он сражался. И Говард, понимая это, говорит о том, что Зло нужно 
уничтожать внутри себя, тем самым, утверждая эмерсоновский принцип 
«доверия к себе»: «Над людскими душами еще распростерты широкие 
крылья чудовищ и много видов Зла целят в сердце, ум и тело людское. Но 
когда-нибудь тени растают… А пока этого не произошло, люди лишь в 
собственном сердце должны видеть опору в борьбе с чудовищами…» [37, т. 
2, с. 240]. Финал рассказа символичен: Кейн смотрит на восток, где всегда 
восходит солнце, олицетворение света, жизни и Добра. 
Следует отметить и то, что в «Крыльях в ночи» Говард, соединив вместе 
реальные исторические события (сражения Столетней войны — Пуатье, 
Азенкур), исторических лиц (Френсис Дрейк, Хенгист) и мифических 
персонажей (Ясон, гарпии), сведя до минимума фантастический элемент, 
сумел сделать фантазию почти реальностью. Такой подход говорит, на наш 
взгляд, о том, что в период с 1932 по 1936 гг. писателя начинает привлекать 
реалистическая эстетика. 
Будучи человеком эрудированным и серьезным, Говард с большим 
интересом изучал историю кельтских народов и древнюю историю вообще. 
Это увлечение привело к созданию ряда рассказов и повестей о 
доисторическом мире. Фантазия писателя создала Землю времен, когда 
мифические материки Лемурия, Атлантида, Валузия и Му еще находились 
над водой, а существа, владевшие миром до человека, были абсолютно 
реальными. Так на свет появилась новая серия рассказов, главным героем 
которой стал атлант Кулл, живший сто тысяч лет назад, варвар, 
узурпировавший трон древней Валузии, цивилизованной, но находящейся в 
упадочном состоянии, страны. 
Уже в этом цикле Говарда явно наметилась тяга к героической теме, 
свойственной писателю вообще. Можно предположить, что эта тяга связана с 
обыденной, серой жизнью современной автору Америки. Высокие законы 











над грубостью, суматохой обогащения, о которой он пишет с неприязнью. 
Для героев Говарда деньги не являются самоцелью, это лишь возможность 
обрести кусок хлеба, глоток воды. Деньги не дают внутренней свободы и 
независимости, напротив, они несут духовное рабство. Корни мужества 
героев Говарда уходят в народные представления о человеческом 
благородстве, в народную этику. Она воскресает у Говарда на земле варваров 
(Киммерии, Атлантиде, пиктских землях), в вымышленные времена. Можно 
высказать предположение, что эти земли являются своеобразной проекцией 
севера Д. Лондона; так же, как герои писателя — это сублимация всего, что 
было недоступно Говарду, «прежде всего решительности и свободы» [156]. 
Серия о Кулле также состоит из 15 рассказов, хронологическая 
последовательность которых (весьма условная) такова: 
1.  Изгнанник из Атлантиды / Exile of Atlantis 
2.  Королевство теней / The Shadow Kingdom 
3.  Алтарь и скорпион / The Altar and the Scorpion 
4.  Черная бездна / Black Abyss 
5.  Делкардасский кот / Delcardes’ Cat 
6.  Череп тишины / The Skull of Silence 
7.  Всадники по ту сторону восхода / Riders beyond the Sunrise 
8.  И этим мечом я правлю! / By this Axe I Rule! 
9.  Удар гонга / The Striking of the Gong 
10. Мечи пурпурного королевства / Swords of the Purple Kingdom 
11. Колдун и воин / Wizard and Warrior 
12. Зеркала Тузун Туна / The Mirrors of Tuzun Thune 
13. Король и дуб / The King and Oak 
14. Короли ночи / Kings of the Night 
15. Проклятье золотого черепа / Curse of the Golden Skull 
Первым был написан рассказ «Королевство теней» (1929), который стал 
идеальным образцом стиля «плаща и магии» («cloak and dagger»). 
Вновь в центре произведения конфликт сил Добра и Зла, причем 
обрисовка этого конфликта становится для Говарда не целью, а средством 
для разрешения более глубоких философских задач. Этот прием писатель 
будет в дальнейшем часто использовать в своем творчестве. В данном случае 
писатель пытается ответить на вопросы: что такое человеческая жизнь, ради 
чего человек живет, в чем истоки Зла. И вновь в изображении отрицательных 
персонажей, каковыми являются люди-змеи, писатель следует сказочной 
традиции: Зло абсолютно, не имеет полутонов. Древняя раса людей-змей 
является символом всего старого, отмершего, противящегося прогрессу. Они 
не могут примириться с тем, что на смену их власти, основанной на 
жестокости и насилии, пришла власть человечности и разума, воплощенная в 
атланте Кулле. Подобно акаана из рассказа «Крылья в ночи», поражение 
людей-змей предопределено их жестокостью, которую автор подчеркивает, 
фиксируя внимание читателей на глазах людей-змей: ледяные глаза с 











Говарда не интересовали рядовые, заурядные люди; писатель тяготел к 
сильным и волевым личностям, таким образом протестуя против 
стандартизации, выхолащивания из человека всего живого и подчинения его 
господствующим нормам и образцам. «Мне … не нравится в этом человеке 
то, что он всего лишь марионетка в чужих руках», — говорит один из героев 
рассказа [37, т. 2, с. 303]. Свобода (прежде всего внутренняя) является 
главным и единственным стремлением автора. Именно персонажи, 
стремящиеся к свободе, волей писателя выступают на стороне Добра. Три 
человека, абсолютно непохожие друг на друга, но единые в борьбе со Злом, 
предстают перед читателем: дипломат Ка-ну, воин-пикт Брул и король Кулл. 
Рисуя образ Ка-ну, опытного дипломата, умеющего  добиваться своих 
целей, Говард вновь обращается к сказочной традиции. В сказках многих 
народов главный герой — «простак», которого окружающие не 
воспринимают всерьез, но именно этот простак на деле оказывается 
победителем, ибо за простодушием скрывается настоящий герой, умный, 
талантливый. Таков и Ка-ну, прячущийся под маской простодушного 
старика, прожигателя жизни. (Говард постоянно заостряет внимание на 
брюшке и лоснящемся румяном лице дипломата). Но под этой маской скрыт 
глубокий аналитический ум, по крупицам собирающий новые знания. 
Именно Ка-ну учит короля величайшей мудрости: оценивать человека, а не 
его принадлежность к той или иной расе или национальности. «Тут сидели 
мои люди, и им было очень не по себе от соседства с тобой потому, что ты 
атлант… Ты … презираешь меня за то, что я пикт. А я вижу в тебе Кулла — 
повелителя Валузии, Кулла — короля королей… Ты тоже должен 
почувствовать себя человеком без нации, гражданином мира» [37, т. 2, 
с. 303]. И именно Ка-ну, тянущийся к Добру и знанию, оказывается 
единственным, сумевшим распознать тщательно замаскированное Зло. 
Смысл жизни дипломата состоит в том, чтобы прекратить вековую вражду 
между племенами пиктов и жителями Валузии, ибо он понимает: ненависть и 
вражда ведут к уничтожению не только физическому, но и моральному, 
которое намного страшнее. Кстати, попытка урегулирования конфликта 
между двумя народами имеет, на наш взгляд, более глубинный смысл. Это 
попытка самого Говарда примирить две ступени человеческого развития — 
варварство (пикты) и цивилизацию (валузиане). 
Брул Пикинер — образ идеализированный: на протяжении всего 
рассказа этот персонаж не совершает ни одной ошибки. Это отнюдь не 
случайно. Стоит обратить внимание на то, что Пикинер принадлежит к 
варварским племенам, а варварство, по мнению писателя, наиболее 
естественное состояние человека, ибо только в единении с природой, а 
варвары не отделяют себя от нее, человек может достичь вершин 
совершенства. В таком руссоистском подходе, на наш взгляд, отчетливо 
прослеживается влияние, свойственного литературе США мифа о «Новом 
Адаме в Новом Свете» и идеями трансцендентализма. Основное положение 











личность максимально проявит себя, выявит заложенные в ней богом (или 
природой) способности. Спасение от зол (своекорыстия, погони за золотым 
тельцом) трансценденталисты видели в самовоспитании личности, в ее 
самосовершенствовании (герои Говарда, проходя через испытания, 
становятся мудрее и лучше). Трансценденталисты считали, что только 
наедине с природой человек может быть совершенным, и такой совершенный 
человек может стать образцом для других, и Зло постепенно исчезнет. Брул 
является человеком незаурядным, обладающим не только храбростью и 
волей, но и умом, тактом. Говард постоянно обращается к характерной 
детали внешности Брула: темным непроницаемым глазам. Честное слово и 
долг пиктский воин ставит выше эмоций и личных амбиций: не питая к 
Куллу, выходцу из Атлантиды, приязни, Брул делает все для спасения 
короля. При этом Пикинер понимает, что в любой момент может погибнуть, 
но готов пожертвовать жизнью ради торжества справедливости. Близость 
пикта к природе заставляет его особенно остро чувствовать Зло и дарует 
понимание, что Зло и Добро оказываются не просто абстрактными 
понятиями. Человек — единство этих двух сил, слияние ангела и дьявола 
(явные романтические тенденции), борьба между которыми происходит на 
микроуровне: в сознании каждого индивида. И борьба будет продолжаться 
до тех пор, пока человек не сумеет себя изменить. Но произойдет это, по 
мнению Брула (Говарда), не скоро, ибо «люди странные существа, которые 
повторяют собственные ошибки прошлого. Монстры после долгих лет 
изгнания возвращаются снова, потому что люди напоминают обезьян — 
забывают то, что не мозолит им глаза» [37, т. 2, с. 314]. 
Образ Кулла еще не отличается той визуальностью и отчетливостью, 
которая будет свойственна героям поздних произведений Говарда, но это, 
пожалуй, самый сложный и интересный образ рассказа. Писатель никогда не 
пытался устраниться  ни от объекта творчества, ни от своего героя: везде 
наблюдается отражение внутренних движений, чувств художника, поэтому 
Кулла следует воспринимать как проекцию личности самого Говарда, 
который, подобно своему герою, находился в положении отверженного. Он 
был жителем Запада, «варваром», которых высмеивали жители восточных 
штатов. Все это, будучи обыкновенной американской историей — 
противостоянием и борьбой за первенство восточных и западных штатов, 
имело для писателя огромное личное значение, порождая постоянное чувство 
неуверенности. К тому же, образ Кулла, изгнанника, ставшего, благодаря 
силе характера и целеустремленности, королем, становится своеобразным 
отражением «американской мечты», идеи о равных и одинаковых 
возможностях каждого человека в борьбе за жизненный успех. Но если у 
некоторых американских писателей эта идея выкристаллизовалась в 
специфический жанр «деловой повести», исповедующей философию бизнеса 
и преуспевания, то у Говарда она трансформировалась в собственную 
концепцию. Для писателя главным становится не преуспевание в бизнесе, а 











общегуманистическим моральным принципам, достичь цели. Но даже в 
собственной концепции Говарда наблюдается некая шаткость: с одной 
стороны, писатель восхищается «американской мечтой», а с другой стороны, 
осуждает ее как основу счастья. Кулл ради достижения своей цели идет на 
жертвы: «...он порвал узы дружбы, традиций, рода» [37, т. 2, с. 299]. Цена, 
которую заплатил Кулл за власть и корону, слишком высока: любовь, дружба 
— ничего этого у атланта нет. Одиночество, подозрительность, интриги 
породили в нем сомнения в правильности выбора. «Сейчас он отчетливо 
осознавал, что удержать власть … труднее, чем захватить ее. И вновь он 
почувствовал странное беспокойство. Кто он такой, чтобы править 
народом…» [37, т. 2, с. 299]. Вслед за этим приходит вопрос о смысле 
человеческой жизни. «А что составляет настоящую жизнь? Честолюбие, 
могущество, гордыня? Мужская дружба, любовь женщины, военная добыча 
— что?» [37, т. 2, с. 318]. Этот вопрос становится вопросом самого писателя, 
ответа на который он не дает, что, в сущности, является особенностью 
поэтики Говарда. Вывод должен сделать читатель. Искусство Говарда таково, 
что читатели многое должны додумать и дорисовать, пойти по дороге, лишь 
намеченной для них автором. В этом и смысл фрагментарности произведений 
писателя. На наш взгляд, подобная фрагментарность является влиянием  
творческой манеры Джека Лондона. Пытаясь раскрыть философские 
интенции своего замысла, Говард мастерски создает образ сомневающейся, 
рефлектирующей личности, анализирующей ситуации, поступки, эмоции, как 
свои, так и чужие. И вновь автор прибегает к оксюморону: на лице Кулла то 
и дело появляется угрюмая улыбка. Перед читателем предстает человек, 
пытающийся понять собственное «я» и «я» окружающих его людей и 
приходящий к выводу, что истинная сущность человека скрыта и порой 
очень трудно отличить истинное от ложного. «Который из Куллов был 
настоящим: тот, который скитался по Атлантиде, или тот, который сидит 
сейчас на троне, тот, который мечтательно улыбался, глядя на зеленые 
морские волны? Много их было — этих Куллов. В конце концов, жрецы Змея 
со своей магией пошли лишь дальше, потому что маски носили все — 
каждый мужчина и каждая из женщин. У них много масок. Но под каждой ли 
из них скрывается Змея?» [37, т. 2, с. 318]. 
Впервые в валузианском цикле звучат нотки горечи от осознания 
ничтожности человека по сравнению с вечностью окружающего мира. Сцена, 
где Кулл проезжает по ночному городу и почти физически слышит шепот 
зданий, яркий тому пример. «Ты молод, а мы — стары. Мир, который 
воздвиг нас, тоже когда-то был молод. И ты, и твой народ уйдете, а мы будем 
стоять здесь вечно» [37, т. 2, с. 305]. Но пока это лишь нотки, а в целом цикл 
оптимистичен и оправдывает знаменитый тезис Хоуэлла об американском 
оптимизме. Пока Говард еще верит в человека, в «искру святого огня» в душе 
человека [37, т.2, с. 314]. 
Погруженный в историю, Говард открыл для себя необыкновенный 











данного термина применительно к этому народу, имевшему много названий 
— кельты, варвары и даже германцы. Некоторые источники говорили, что он 
пришел в Британию вслед за бриттами, не намного опередив галлов. «Дикие 
пикты из Гэллоуэя», частенько фигурирующие в древних шотландских 
легендах и исторических хрониках, появились путем смешения нескольких 
народов — скорее всего, кельтов, кимбров и галлов… Сам термин «пикты», 
вероятно, первоначально относился лишь к кочевым кельтским племенам, 
осевшим в Гэллоуэй и ассимилировавшимся с местным населением» [37, т. 2, 
с. 272]. Но Говард не соблюдал исторической точности, для него пикт был 
выходцем из Средиземноморья, «невысокий, темноволосый варвар» [37, т. 2, 
с. 272]. Впервые прочитав об этом народе, изучая историю Шотландии, 
Говард не смог смириться с нелестной характеристикой пиктов, о которых 
говорили, что они были насквозь лживы, трусливы и пользовались лишь 
результатами чужих открытий. 
Так появился третий цикл рассказов, «пиктский», который явился 
своеобразным связующим звеном между прошлым и настоящим для 
писателя. Говард создал пиктов сильным и воинственным народом, дал им 
богатую событиями историю и великого короля Брана Мак Морна. История 
имени короля пиктов весьма интересна: Браном писатель назвал своего героя 
в честь кельта Неннаса, разгромившего Рим, а Мак Морн — имя знаменитого 
в истории Ирландии галла. Изменив лишь одну букву в написании имени 
пикта (Mac Morn превращается в Mak Morn) [37, т. 2, с. 273], Говард добился, 
чтобы имя получило свое собственное «пиктское» звучание, уходящее 
корнями в далекое прошлое. 
В отличие от предыдущих циклов количество рассказов о пиктах 
трудно подсчитать, не говоря уже о классификации и хронологии. Причина 
такой путаницы состоит в том, что писатель, увлекаясь созданным им 
народом, вводил образы пиктов почти во все свои произведения. Рассказы о 
пиктах нельзя считать в полной мере фэнтазийными: сказочно-
фантастические элементы еще присутствуют в них (переход из одного 
пространства и времени в другое, наличие невероятных существ), но уже 
отходят в них на задний план, уступая первенство истории. По нашему 
мнению, «пиктские» рассказы, особенно написанные после 1932 г. следует 
рассматривать как переходные к серьезным историческим рассказам, 
создавать которые Говард пытался в последние годы жизни. Большинство 
рассказов пиктского цикла отличаются сюжетной незамысловатостью, но 
интересны тем, что в них писатель впервые отказывается от сказочной 
традиции в изображении персонажей и обращается к реалистической 
установке в обрисовке характеров героев. Однако еще более интересны 
произведения о пиктах манерой повествования: каждое повествование 
ведется от лица разных персонажей. Например, самую первую историю о 
Бране Мак Морне рассказывает норманнский наемник из римской армии, в 
«Королях ночи» центральной фигурой является кельтский вождь. Эта манера 











достигает вершин в произведениях У. Фолкнера. В творчество Говарда 
множественность сознаний пришла, вероятно, имманентно через культурный 
пласт.  
Из общего ряда историй о пиктах особенно выделяются две: «Короли 
ночи» и «Черви земли». 
«Короли ночи» («Kings of the Night») повествуют о попытках Рима 
подчинить себе варварские племена Каледонии. С исторической реальностью 
совпадает лишь время и общий характер событий. Римским легионам не 
удалось расширить границы своей империи за вересковые пустоши. После 
нескольких неудачных кампаний они отступили на юг к стене, которую 
римляне воздвигли, чтобы варвары не смогли прийти на земли Рима. Их 
поражение было результатом совместного противодействия варварских 
племен. «Короли ночи» были первой попыткой Говарда создать 
произведение на основе исторических фактов. Историзм писателя состоит не 
в точном соблюдении мельчайших исторических деталей, он скорее ведет 
свое начало от историзма В. Скотта, заключавшегося в умении нащупать 
скрытые пружины исторического процесса и создать картину исторической 
действительности. Именно эти традиции стали основой американского 
исторического романа и в полной мере воплотились в творчестве Ф. Купера, 
а спустя десятки лет — в творчестве Р. Говарда. Писатель в новелле «Короли 
ночи» не стремился к соблюдению абсолютной исторической правды, 
главной целью было показать, как перед лицом общей опасности люди 
объединяются. Для этого автор описывает союз нескольких варварских 
племен — бриттов, галлов, пиктов. Но на наш взгляд, как и в «Королевстве 
теней», сюжет рассказа для Говарда не цель, а средство для размышления над 
глубокой философской проблемой — человек и война. Три персонажа 
«ведут» сюжет: Бран Мак Морн, кельтский вождь Кормак и король Валузии 
Кулл. Каждый из героев представляет собой абсолютно самостоятельную 
личность, глазами которой писатель показывает войну и отношение к ней.  
Кулл, перенесшийся сквозь время и пространство по желанию жреца 
Гонара, недолго размышляет о причинах войны, ее смысле. Для него 
происходящие события лишь сон. Но в этом сне Кулл может отрешиться от 
своей нынешней жизни, забыть о власти, об ответственности за свои слова, 
поступки, за жизни и судьбы своих подданных, и хотя бы малое время 
побыть собой, воином, живущим сражением. Поэтому король наслаждается 
войной между пиктскими кланами и римскими легионами. Однако сражение 
для Кулла имеет и идейную подоплеку: стремление к свободе. Устами короля 
Валузии Говард вновь утверждает приоритет свободы, перед которой 
меркнут власть, золото, сила. 
Впервые в изображении своего героя писатель прибегает к 
детализации, тщательно «прорисовывая» портрет и одежду Кулла. «Его 
ровно подстриженные волосы падали на шею львиной гривой и были столь 
же черными, как и волосы Брана. На гладко выбритом лице с энергичным 











лоб свидетельствовал о могучем уме, квадратная челюсть и тонкая линия губ 
указывали на силу и отвагу, властность и величественность читались в 
каждом его движении. На его ногах были тонкой работы сандалии, тело 
покрывала сплетенная из стальной проволоки кольчуга, спускавшаяся чуть 
ли не до колен, бедра охватывал широкий пояс с золотой пряжкой, на 
котором висел длинный прямой меч в крепких кожаных ножнах. Голову 
украшал золотой обруч» [37, т. 2, с. 386]. Как видим, образ Кулла очень 
визуален, что идет от мастерского владения языковыми средствами, и 
позволяет писателю через портрет передать характер своего героя. На наш 
взгляд, обращение к детализации было вызвано двумя причинами. Во-
первых, появление и участие «сказочного» персонажа в событиях реальной 
жизни невероятно, поэтому тщательная проработка деталей должна была, по 
мнению автора, подчеркнуть реальность происходящего. Во-вторых, 
подобный прием свидетельствует о том, что Говарда начинает привлекать 
эстетика реализма. 
Бран Мак Морн расценивает войну как необходимость. Поражение в 
бою станет для пиктов утратой независимости, поэтому будущий пиктский 
король оказывается перед моральным выбором: в решающем сражении на 
чаше весов оказываются жизни нескольких десятков викингов и судьба 
целого народа. Для Брана выбор оказывается «мнимым», он изначально 
выбирает свой народ. Но идея выбора оказывается более глубокой: Мак 
Морну нужно определить собственную судьбу. Кем он является, человеком 
или королем? Выбор сделан в пользу короля. И все же после своей победы 
Бран позволяет себе обыкновенные человеческие чувства — усталость и 
скорбь — и пытается объяснить свой выбор взбешенному Кормаку. «Королю 
приходится играть и обнаженными мечами, и человеческими жизнями… 
Ставкой здесь была судьба моего народа. Да, я пожертвовал викингами, и это 
вызывает во мне мучительную боль. Но если бы я отдал приказ об атаке 
раньше, все могло бы решиться иначе. Король обязан думать о своем народе 
и не может позволить, чтобы его личные чувства или симпатии влияли на его 
решения. Поэтому я ждал до последнего, и поэтому погибли пираты… Да, 
мне бесконечно жаль их, но мой народ теперь спасен» [37, т. 2, с. 407]. 
Рефреном звучит в рассказе мотив усталости от войны и насилия: «я по горло 
сыт этой резней» [37, т. 2, с. 407]. Неприятие войны есть отзвук литературы 
«потерянного поколения». Но отвращение к войне не сделало Говарда 
пацифистом. Он понимал, что есть и справедливые войны, каковыми 
являются войны освободительные. Эта же точка зрения прослеживается в 
творчестве Эмерсона: «…агрессивная война является преступлением, а 
оборонительная война является справедливой» [98, с. 305]. 
Третий персонаж, кельт Кормак, участвовал в войне на стороне пиктов, 
так как понимал, что поражение пиктов станет поражением кельтов. Для 
кельтского вождя сражение с войсками Рима также становится 
необходимостью. Но это единственное, что роднит Кормака с Браном Мак 











не стыдится своих чувств. Узнав о том, что викинги погибли по вине Мак 
Морна, кельт готов убить короля. И это не просто эмоции, а обостренное 
чувство справедливости: человек, облеченный властью и силой, не должен 
попирать себе подобных. Для кельтского вождя, а, по сути, и для самого 
писателя, одной из главных ценностей, помимо свободы, оказывается 
человеческая жизнь. 
Если Кулл, Бран Мак Морн и Кормак отражали политические и 
гуманистические взгляды Говарда, то выразителем философских воззрений 
писателя стал четвертый персонаж, который также принимает участие в 
событиях, но стоит особняком, жрец Гонар. Человеческие разум и сознание 
слишком малы, чтобы представить всю бесконечность Вселенной и сотни 
измерений, пронизывающих мир, — такова философская концепция Говарда. 
Но созданный фантазией писателя Гонар противоречит авторской 
концепции: он верит в силу человеческого разума, является воплощением 
мудрости, хранителем знаний предыдущих поколений, которые он сумел 
сохранить, благодаря своей неразрывной связи с природой (вновь 
утверждение приоритета варварства), и которые позволяют ему заглянуть за 
грань реальности. Складывается впечатление, что в мировоззрении Говарда 
нет системы, но это не так. Противоречие — мир непознаваем, но человек 
стремиться его познать — можно рассматривать как своеобразную модель 
человеческой жизни, сплошь сотканную из контрастов и противоречий. И 
впервые в рассказе прозвучали экзистенциалистские мотивы сиюминутности 
человеческой жизни: «…но разве не сон вся жизнь человеческая» [37, т. 2, с. 
389]. 
Вторым рассказом из цикла историй о Бране Мак Морне, наиболее 
ярким и впечатляющим, является «Черви Земли» («Worms of the Earth», 
1932), в котором, как и в рассказе «Крылья в ночи», воплотились перемены 
мировоззрения писателя. Да и тема мести, к которой вновь обращается 
Говард, объединяет эти два произведения. 
Главным героем произведения Говард делает пиктского короля Брана 
Мак Морна. И завязка сюжета — сцена распятия пиктского воина — 
является толчком к рассмотрению конфликта Добра и Зла на микроуровне: в 
душе короля пиктов. 
В изображении характера пиктского короля писатель вновь обращается 
к детальному портрету, где выделяет главную особенность Мак Морна — 
жизненную силу героя, перед которой «сама преисподняя дрожит» [37, т. 2, с. 
366], а основной деталью, определяющей характер пикта, Говард выбирает 
холод, который постоянно сопровождает короля. «В нем было что-то такое, 
что заставляло вспомнить о мгле и мраке, морозе и ледяном ветре северных 
стран. Даже глаза его светились, словно из-под глыб льда, холодным темным 
огнем» [37, т. 2, с. 344]. Холод обычно ассоциируется со спокойствием, но 
это спокойствие мнимое: в любой момент спокойствие может смениться 
бурей. Так и Бран Мак Морн старается контролировать свои эмоции, 











превращается в стихию, которую невозможно остановить. Писатель 
подчеркивает эту двойственность героя контрастом (неподвижное лицо, 
непроницаемые глаза и внутренняя «буря» чувств), а также оксюмороном 
(горькая улыбка). В образе пиктского короля Говард воплотил свои взгляды 
на то, каким должен быть человек, облеченный властью. «Мои люди смотрят 
на меня. Я не могу обманывать их ожидания: любой из них, самый жалкий и 
ничтожный, вправе рассчитывать на мою помощь и защиту. Ибо к кому еще 
они могут придти со своими бедами и горестями?» [37, т. 2, с. 348]. Но каким 
бы привлекательным ни был образ Брана-короля, Говарда больше 
интересовал образ Брана-человека. Писатель пытается увидеть пиктского 
короля в разные моменты жизни. Как воин пикт не знает страха, но это не 
мешает ему быть осторожным: все свои поступки Бран просчитывает на 
несколько ходов вперед. Мак Морн ненавидит Рим и его политику, но в то же 
время не может остаться равнодушным, видя предсмертные муки римского 
легионера, и дает умирающему напиться. Перед лицом смерти люди 
становятся равными, поэтому для короля «в эту минуту умирающий 
римлянин был ближе родного брата» [37, т. 2, с. 369]. Пикт принимает на 
себя ответственность за других людей; именно чувство ответственности 
заставляет Брана взять с подземных жителей клятву не преследовать ведьму 
Атлу за помощь, которую та оказала королю. Как видим, для пикта главными 
оказываются общечеловеческие ценности, поэтому он с презрением смотрит 
на золото: «золото для него имело значение не больше, чем обыкновенный 
песок, сыплющийся сквозь пальцы» [37, т. 2, с. 353]. 
И все же, несмотря на свою симпатию к пиктскому королю, Говард не 
идеализирует своего персонажа, показывая, как мучительно Бран приходит к 
осознанию, что месть уничтожает человека как личность, разрушая его 
морально, а иногда и физически. Сначала Мак Морн считает, что бороться с 
врагом можно любыми средствами, особенно если враг превосходит тебя 
силой. «О черные боги мрака, даже вас я вызвал бы, чтобы уничтожить этих 
мясников» [37, т. 2, с. 347]. «В борьбе против Рима годятся любые средства. 
И я буду драться с ним мечом и копьем, интригой и вероломством, змеей на 
тропинке, ядом в кубке, кинжалом из тьмы… и с помощью подземных 
чудовищ тоже» [37, т. 2, с. 351]. Однако, столкнувшись лицом к лицу с 
подземным народом, к которому он обратился за помощью, и последствиями, 
которые эта просьба вызвала, пикт понимает, что, даже руководствуясь 
благими намерениями, нельзя прибегать к недостойным средствам. «Нельзя 
использовать столь мерзкие средства, даже против Рима — нельзя!» [37, т. 2, 
с. 372]. 
В образе ведьмы Атлы отразилась трагедия человеческого одиночества. 
Она полукровка, потомок людей и деградировавшего подземного народа. 
Внешняя непохожесть на окружающих (остроконечные уши, странно 
скошенные желтые глаза, алые губы, острые хищные зубы) привела к тому, 
что Атла стала отверженной и вынуждена была поселиться на болоте вдали 











колдуньи соответствует окружающей обстановке и усугубляет ее. «Ее одежда 
— убогая и рваная, и ее волосы — спутанные и всклокоченные, удивительно 
гармонировали с унылой мрачностью всего, что ее окружало [трясина, 
покосившаяся хижина]» [37, т. 2, с. 355]. Одиночество привело к тому, что 
Атла возненавидела весь мир, и особенно людей. Зло стало доставлять ей 
удовольствие, стало платой за жестокость окружающего мира. «Атле … 
мысль о жестоких пытках доставила бы наслаждение» [37, т. 2, с. 368]. И все 
же одиночество тяготит колдунью. «Я.., которую все боятся и смертельно 
ненавидят, никогда не знала любви мужчины, крепких объятий, горячих 
поцелуев. Разве я не могу испытывать тоску, печаль, тупую боль 
одиночества, разве людские заботы и огорчения — это не для меня?» [37, т.2, 
с.358]. Даже смерть не пугает колдунью: «ты что же думаешь, моя жизнь 
настолько сладка, что я буду цепляться за нее?..» [37, т. 2, с. 357]. В то же 
время Атла — кладезь знаний, существующих и утерянных, связующее звено 
между прошлым и настоящим, настоящим и будущим. Эти знания ведьма 
хранит в тайне, бесстрастно наблюдая за происходящим вокруг нее, и все же 
именно Атла говорит пиктскому королю о том, что месть разрушает 
человека: «В тебе уже есть червоточина» [37, т. 2, с. 72]. И Говард не 
осуждает ведьму, ибо сам знает страх одиночества и непонимания. Образ 
Атлы — своеобразная проекция душевного одиночества писателя, ибо по Ф. 
Ницше поэт (= талантливый писатель) с трагическим мировосприятием в 
творческом акте подсознательно «мстит всем вещам,… вжигая в них свой 
образ, образ своей пытки» [79, с. 697]. 
Но не только тема мести и ее последствий занимает Говарда. Человек 
— главная тема писателя. В новелле «Черви земли» писатель раскрывает 
человеческую душу и самые низменные ее стороны. Пустив в свою душу 
хоть на мгновение Зло, человек становится бессильным против него. Мак 
Морн, поддавшись своей ненависти и жажде кровавого реванша, забывает о 
своем народе, о своей миссии. Обращаясь к деградировавшему подземному 
народу, Мак Морн сам начинает морально деградировать и становится 
достойным презрения даже большего, чем нелюди подземного мира. «Кого 
следует больше презирать — их, ставших такими, какими они есть, или 
людей, алчущих их помощи?» [37, т. 2, с. 371]. Пиктский король смог 
вовремя понять всю глубину своего падения и остановиться, но… «в тебе 
уже есть червоточина». 
«Черви земли» на протяжении всего действия сохраняют напряженную 
эмоциональность, которая к финалу достигает своего апогея. 
Говард мечтал о написании серьезного исторического романа, который 
бы повествовал о таинственных столетиях и не противоречил бы реальным 
историческим событиям. Он даже придумал сюжет для своего романа: 
римское влияние постепенно ослабевает под ударами тевтонских племен, 
надвигающихся с востока. Тевтонские воины высаживаются на побережье 
Каледонии и продвигаются на запад, вытесняя осевших там ранее кельтов. 











соперничество между этими воинственными племенами, которые в итоге 
объединяются для того, чтобы дать отпор их общему врагу, грозным саксам. 
Говард хотел, чтобы этот роман был бы скорее о дипломатии, чем о королях 
и героях, хотя и опасался, что не сумеет  удержаться и создаст нового героя. 
К сожалению, смерть помешала писателю осуществить его замысел. 
Интерес к исключительным, титаническим фигурам привел Говарда к 
созданию в 1932 году нового героя — Конана-киммерийца, который затмил 
всех прочих персонажей, созданных писателем, и сделался наиболее 
популярным и любимым из его творений. Подобный интерес, как нам 
кажется, обусловлен творчеством Г. Меллвила, утверждавшего, что 
искусство должно создавать образы борцов — «великие натуры», вроде 
«философа, преображающего мир» или «основателя веры» [98, с. 41]. 
Первый рассказ «Феникс на мече» («Phoenix on the Sword») на самом деле 
был создан писателем на основе истории о короле Кулле «И этим мечом я 
правлю», отвергнутой издательством и повествующей о взрыве 
сверхъестественной мести, направленной на короля Конана. 
В этом рассказе Конан не имеет пока своей индивидуальности; 
истинный вкус и плутовские элементы появятся позже. Однако «Феникс на 
мече» дал толчок к новому развитию творчества Говарда: он создает модель 
нового мира, запоминающегося и для читателей более реального, чем 
действительность.  
Писатель создает квазипрошлое, Землю, какой она, с его точки зрения, 
была пятнадцать тысяч лет назад. На самом деле, в это время на Земле еще 
длится последний ледниковый период, и прежде чем появятся первые города 
пройдет еще более семи тысяч лет. Но для Говарда это не было важным. 
Выдуманный им мир и его главный герой — фантазия, воплощающая идеалы 
Говарда и повествующая о них читателям. 
В письме к К. Э. Смиту от 23 июля 1935 года Говард описывает Конана 
как «наиболее реалистический характер, который я когда-либо создал. 
Какой-то механизм в моем подсознании выбрал доминирующие качества у 
различных боксеров, бандитов, пиратов, бутлеггеров, задир, азартных 
игроков и честных тружеников. Я вошел с ними в контакт и, перемешав их, 
создал Конана…» [154]. Конан в изображении писателя становится сродни 
европейским «благородным разбойникам», известным в литературе со 
времен Робин Гуда. Он что-то вроде Немезиды для тупых, жадных богачей, 
грабящих по праву и закону, и злодеев-колдунов, жаждущих мирового 
господства. 
Как говорил сам писатель, этот характер захватил его настолько, что 
писать о чем-то еще стало просто невозможно [154]. Многое в историях о 
Конане оказывается глубоко личными переживаниями Говарда, и от рассказа 
к рассказу это становится более заметным, писатель как бы «растворяется» в 
своем герое. Да и качество историй улучшается.  
Рассказы о Конане-киммерийце (как впрочем, и большая часть 











Обладая самостоятельностью, законченностью, они имеют вместе с тем 
общих героев, которые переходят из книги в книгу, порой существенно 
меняя свой облик, как произошло с Куллом, чей образ трансформировался 
под влиянием жизненного опыта и новых впечатлений в образ Конана. Герои 
Говарда, как правило, появляются с заранее заданным комплексом тех или 
иных качеств, которые могут нагнетаться, выступать в тех или иных 
комбинациях, не меняя, однако, своей сути. Это порождает известную 
«сказочную» одноплановость характеров писателя, тяготеющих нередко к 
символической заостренности. Так, Тот-Амон, Ксальтотун — средоточие 
всех отрицательных человеческих качеств, Белит воплощает женское начало, 
Конан — отвагу и мужество, Паллантид — политический ум и хитрость и так 
далее. Говард вообще очень широко использует в цикле о Конане символику, 
начиная с символических сцен, имеющих подтекст (столкновение двух сил в 
«Часе Дракона») до деталей-символов (пульсирующий рубин, 
символизирующий человеческую жизнь). 
Двадцать одну историю о Конане успел написать Говард за последние 
четыре года своей жизни, отразив в них путь подростка-варвара, вора, 
корсара, воина-наемника и, наконец, короля. Но вне зависимости от своего 
социального положения Конан всегда оставался человеком, который 
действует вопреки судьбе, обстоятельствам, повинуясь лишь велению души; 
человеком действия. Действие является одним из основных мотивов 
рассказов о киммерийце. Оно стремительно и молниеносно. Меч и мужество 
воина против Зла, несправедливости, предательства и рабства. Если же в бою 
у него сломается меч, то всегда остается мужество и сила духа, которые 
более важны, нежели физическая сила. 
В хронологическом порядке истории о жизни Конана можно 
расположить следующим образом: 
1. Башня Слона / The Tower of the Elephant 
2. Бог в чаше / The God in the Bowl 
3. Сплошь негодяи в доме / Rogues in the House 
4. Дочь Ледяного Гиганта / The Frost Giant’s Daughter 
5. Королева Черного Побережья / Queen of the Black Coast 
6. Долина пропавших женщин / The Vale of Lost Women 
7. Черные колоссы / Black Colossus 
8. Тени в лунном свете / Shadows in the Moonlight 
9. И родится ведьма! / A Witch Shall be Born 
10. Тени Замбулы / Shadows in Zambula 
11. Железный демон / The Devil in Iron 
12. Люди Черного Круга / The People of the Black Circle 
13. Скользящая тень / The Slithering Shadow 
14. Черный омут / The Pool of the Black One 
15. Красные гвозди / Red Nails 
16. Драгоценности Гвалука / Jewels of Gwahluk 











18. Сокровища Траникоса / The Treasure of Tranicos 
19. Феникс на мече / The Phoenix on the Sword 
20. Алая цитадель / The Scarlet Citadel 
21. Час Дракона / The Hour of the Dragon 
Среди лучших историй о варваре-киммерийце можно выделить 
«Башню Слона», «Черный омут», «Королеву Черного побережья». Они 
обнаруживают минимум слабостей Говарда и максимум его достоинств: 
воображение, сюжетность, колорит. 
В «Башне Слона» (1933) уже привычная говардовская тема борьбы 
Добра и Зла — конфликт между Конаном и колдуном Ярой — становится для 
писателя не более чем условностью. Человек, в данном случае киммерийец, 
является объектом пристального внимания Говарда. И действительно, на 
протяжении рассказа читатель может наблюдать динамику образа и 
духовный рост Конана. Вначале перед нами предстает юный варвар, почти 
подросток. Впервые попав в Аренжун, киммериец решает похитить алмаз 
«Сердце Слона», принадлежащий колдуну Яре. Поступок неблаговидный, но 
вызван он не алчностью, а желанием утвердиться в глазах «цивилизованных» 
горожан, с презрением относящихся к чужаку-варвару. Оказавшись в замке 
Яры, Конан поддается искушению: «Конан остановился, завороженный 
мерцающим блеском драгоценных камней» [37, т. 1, с. 23]. Но вынужденный 
сражаться за свою жизнь с чудовищем, познакомившись с Яггахом и 
освободив его от ига злого волшебника, киммериец понимает, что золото не 
является главной ценностью в жизни человека. Финал рассказа 
оптимистичен, хотя, как покажет время, это были последние проблески 
оптимизма в творчестве Говарда: на фоне предрассветного неба рушится и 
обращается в прах цитадель зла — серебряная башня, усыпанная 
драгоценностями. Но финал не только оптимистичен, но и символичен. Им 
Говард протестует против прагматизма и материальной сытости и 
довольства, развращающих человеческую душу. Его двойник — Конан — 
уходит, вдыхая запах земли и утреннего сада, прочь от разрушенного 
символа зла, чтобы, пройдя через множество испытаний, достичь цели. 
Установка Говарда на преломление собственного мироощущения и 
самоощущения через призму собственной фантазии возникает не из 
стремления «отомстить» миру за собственные страдания, но как следствие 
тяготения писателя к обновлению и обогащению новым смыслом 
переосмысляемой им реальности. Образ Конана — это образ и 
обыкновенного человека, колеблющегося и ошибающегося, и сказочного 
богатыря, которому под силу сразиться с могучими волшебниками и 
чудовищами. Интересно наблюдать, как трансформируется в образе варвара, 
одно из положений позитивизма: «цивилизация — слой позолоты на шкуре 
зверя» (И. Тэн). В обычной обстановке киммериец показан обыкновенным 
человеком, но, когда приходится сражаться с несправедливостью, в Конане 
исчезает все наносное: он становится разрушительной стихией. Такой подход 











еще пытается соединить варварство и цивилизацию, то в «Башне Слона» 
писатель уже утверждает приоритет варварства. Очевидно, это отзвук 
глубокой тоски по временам, когда многое было проще в жизни, не 
искаженной научно-техническим прогрессом, цивилизацией и 
сопутствующими им явлениями. Конан, даже совершая неблаговидный 
поступок, оказывается духовно выше цивилизованных арежунцев. Близость с 
природой не только многократно спасает жизнь киммерийца, но и формирует 
у него собственный кодекс чести, простой и сложный одновременно: не 
предавай друзей, не сражайся с безоружным, не обижай слабого. Этот кодекс 
восхищает Говарда, который делает Конана положительным, но далеко не 
добродетельным, персонажем; тем самым, как нам кажется, подсознательно 
протестуя против «традиций благопристойности». 
Отрицательный персонаж, маг Яра, также претерпевает изменения: это 
не просто традиционный сказочный злодей — Говард рассматривает 
волшебника как трагедию «отрицательной величины», трагедию незаурядной 
личности, которая отдала себя ненужному делу, в данном случае это 
стремление к богатству и всеобъемлющей власти. Яре многое было дано: 
талант, мудрый учитель, но он посчитал, что счастьем является абсолютная, 
неограниченная власть. Ради нее Яра пошел на предательство и союз со 
злыми силами — и ошибся, заплатив за это жизнью и душой, и тем самым 
доказав бесплодность и бессмысленность погони за властью и деньгами. 
Третий персонаж «Башни Слона», Яггах, в отличие от Конана и даже 
Яры, маловыразителен. В описании Яггаха отсутствует конкретика: пленник 
Яры выписан писателем расплывчато и неопределенно. Так, на наш взгляд, 
Говард попытался подчеркнуть пассивность своего персонажа. Обладая 
огромными знаниями, Яггах не может противостоять злым чарам Яры, и 
только появление чистого сердцем Конана освобождает пленника от мук. В 
истории Яггаха, рассказанной им киммерийцу, заметно влияние Г. Лавкрафта 
и его концепции внеземных цивилизаций. 
В «Черном омуте» (1933) судьба забрасывает Конана на неизвестный 
остров в Атлантике, где гиганты живут благодаря магическому колодцу. 
Подобно Саулу Старку из рассказа «Черный Канаан», который мог 
превратить людей в водяных чудовищ, гиганты в «Черном омуте» погружают 
своих пленников в колодец, где последние обращаются в каменные 
статуэтки. Рассказ интересен тем, что в нем замысловато переплетаются явь 
и бред. Герой как бы существует в двух ипостасях, что говорит о растущем  
душевном смятении Говарда. Особенно эффектен финал, где зачарованная 
колодезная вода преследует Конана и его спутников. Он напоминает 
галлюцинативный бред, что создает напряженный эмоциональный настрой. 
Среди других историй о Конане следует отметить рассказ «И родится 
ведьма!» (1934). Примечателен он тем, что Говард использует в нем для 
завязки конфликта весьма распространенный в сказочной литературе сюжет: 
антагонист — ведьма Саломея — обманом занимает место своей жертвы — 











что Конан оказывается единственным, кто сумел с первого взгляда 
распознать в двойнике злодея и попытаться бороться. В истории о ведьме 
Саломее отчетливо проявляется перемена духовного настроя Говарда. Если в 
ранних произведениях писатель утверждал веру в конечную победу Добра, то 
в рассказе «И родится ведьма» уже говорится о вечности Зла. «Всегда была и 
всегда будет появляться ведьма Саломея. Даже если сойдут с полюсов 
вечные льды, чтобы обратить мир в прах, даже если заново возродятся 
царства земные – все равно будет ходить по свету царственной походкой 
Саломея» [37, т. 1, с. 78]. Но пока писатель продолжает верить в человека. Об 
это свидетельствует эпизод распятия Конана на кресте. Обреченный на 
смерть киммериец, сумел не только выжить, благодаря жажде жизни и 
благоприятным обстоятельствам, но и победить своих врагов, попутно 
вернув трон законной королеве Тарамис. В финале благодарная королева 
предлагает северному варвару пост капитана гвардии и главного советника, 
но Конан отказывается. Вместо титулов киммериец выбирает свободу: 
уходит из Каурана вместе со степными кочевниками, зуагирами. Ему не 
нужно богатство и власть, которые сами идут в руки без каких-либо усилий с 
его стороны. Власть и богатство принимаются Конаном, как и другими 
говардовскими героями, только тогда, когда они заработаны потом и кровью, 
добыты через преграды, которые заставляли их стать сильнее духом, устоять 
перед искушением. Конан, как и остальные герои Говарда (Кулл, Бран Мак 
Морн, Соломон и прочие), становится прообразом нового человека, чьи душа 
и сердце не уничтожены собственничеством. Достижение цели для них 
происходит только ценой напряженного труда, в первую очередь духовного. 
В рассказе «И родится ведьма!» в полной мере раскрывается еще одна 
особенность творческого метода Говарда: формируя характер своих 
персонажей, писатель акцентирует свое внимание на морали. У героев, 
близких ему по духу (Конан, Валерий, Игва), Говард старается показывать 
внутренний мир через их переживания и рефлексию, у героев антипатичных 
писателю (Саломея, Констанций), внутреннего мира просто нет, ими владеют 
только физиологические желания. Так писатель пытается подчеркнуть их 
духовное убожество, отсутствие у них какой бы то ни было духовной жизни. 
Сущность отрицательных персонажей раскрывается через внешние действия. 
Возможно, самой лучшей историей о Конане, напоминающей своим 
стилем сагу и написанная лаконично и просто, является «Королева Черного 
Побережья» (1934). Из системы образов рассказа выделяются три персонажа: 
Конан, его возлюбленная, Белит и безымянное чудовище.  
Образ Конана почти не претерпел изменений: это по-прежнему 
бунтарь-одиночка, сражающийся со Злом, жаждущий приключений и всегда 
добивающийся поставленных целей. 
Женские образы плохо удавались писателю, в них чувствуется влияние 
пульп-литературы. Женщина, рисуемая Говардом, обязательно красивая и 
сексуальная соблазнительница мужчин. Она пользуется красотой для того, 











мужчин. Поэтому появление не просто красивой женщины, но и сильной 
личности, каковой является Белит — тенденция ранее не свойственная 
Говарду. Впервые в творчестве писателя изображена женщина, которая по 
силе духа не только равна, но и превосходит мужчин; женщина, созданная 
повелевать, а не подчиняться. Даже независимый киммериец признает 
превосходство Белит. «Она руководила походами и создавала планы, меч же 
Конана осуществлял эти планы. Он был доволен такой жизнью…» [37, т. 1, с. 
77]. 
Претерпел изменения и отрицательный герой. Если в предыдущих 
рассказах Говард изображал персонажи, олицетворяющие Зло, в 
отрицательном свете, то в «Королеве Черного Побережья» чудовище 
вызывает не столько гнев, сколько жалость. Оно оказывается единственным 
представителем древней расы. «Разумные и мыслящие они ушли далеко 
вперед в духовном и эстетическом развитии», но после экологической 
катастрофы раса стала деградировать, и «крылатые боги превращались в 
демонов. Даже в самом кошмарном сне человеку не дано представить весь 
ужас их деградации» [37, т. 1, с. 84]. Существо жаль, но стремление к злу и 
чудовищная жестокость предопределяют его гибель. За преступлением 
всегда следует наказание, и кара в лице Конана настигает крылатое 
чудовище. Для создания атмосферы напряженного ожидания и страха Говард 
пользуется приемом цветосимволики. Автор в описаниях прибегает к 
прилагательным, обозначающим черный и все оттенки красного цветов: 
пурпурный плащ киммерийца, черные гребцы на корабле, красные глаза 
существа и его слуг, кроваво-пурпурное ожерелье Белит и тому подобное.  
Как и в «Башне Слона» конфликт Добра и Зла играет второстепенную 
роль. Он позволяет писателю поразмышлять над вопросом человеческой 
жизни и смерти. Пессимистические нотки, прорывавшиеся в рассказе «И 
родится ведьма!», в «Королеве Черного Побережья» крепнут. Кулл в 
«Королевстве теней» еще пытается постичь, в чем состоит смысл жизнь, а 
Конан уже утверждает бессмысленность человеческого существования. «На 
этом свете человек бессмысленно борется, терпит лишения, а когда умирает, 
его душа вступает в серый туманный мир, чтобы странствовать в 
бесконечности» [37, т. 1, с. 78]. Понимание конечности человеческой жизни 
приводит писателя к вопросам: что будет с человеком или его душой после 
смерти, существуют ли боги, которые следят за человеческими жизнями. И 
здесь сталкиваются две противоположные точки зрения, проповедуемые 
Белит и Конаном. Королева Черного Побережья считает, что «боги 
существуют, и есть жизнь после смерти» [37, т. 1, с. 78]. Киммериец же 
говорит обратное: «Я знаю многих богов. Кто не верит в их существование, 
так же слеп, как и тот, кто глубоко верит в это. Я не знаю, что станет со мной 
после смерти… Пока я живу, хочу жить сильно, хочу чувствовать во рту вкус 
мяса и крепкого вина, знать объятия женских рук, испытывать азарт борьбы. 
Я счастлив, имея это… Пусть мудрецы и философы думают, что есть жизнь. 











принимаю за иллюзию. Живу, люблю, сражаюсь и радуюсь жизни» [37, т. 1, 
с. 78]. Размышления о бессмысленности жизни человека, столкновении 
жизни и смерти указывают на начинающийся душевный разлад Говарда, 
который все чаще станет проявляться в его творчестве и достигнет своего 
апогея в «Часе Дракона». И действительно, начиная с 1934 г., общий тон 
произведений писателя становится более пессимистичным, что объясняется 
утратой веры в возможность осуществления своего идеала в современных 
условиях. Говард, упорно искавший пути выхода из создавшегося 
положения, не мог не чувствовать, что найденное им — утопический мир и 
бескорыстный, справедливый герой, живущий как в анклаве среди зла, лжи, 
бесчеловечности, мещанства существующего мира, — не имеет под собой 
реальной основы. 
Но главной темой рассказа стала также новая для Говарда тема любви. 
Очевидно, это связано с обстоятельствами личной жизни писателя. В 1934-м 
в Кросс-Плейнз приехала новая учительница, Н. Прайс, с которой Говард 
познакомился годом раньше. Это стало началом абсолютно новых и 
странных для писателя отношений, в которых понимание и непонимание 
тесно переплелись. Необычность отношений состояла в том, что впервые 
рядом с писателем оказался человек, разделявший его интересы — и этим 
человеком была женщина! Ни с одной из женщин он не был столь близок ни 
до, ни после. Им было хорошо вдвоем, но мешала деспотичная любовь 
матери, за которой Говард ухаживал. Как любящий сын, он не замечал 
тирании матери, ее патологической ревности к немногим женщинам, 
появлявшимся рядом с ним. Упрямые и страстные, Р. Говард и Н. Прайс 
были предназначены друг другу судьбой, но обречены на разлуку из-за 
несовпадения их чувств и темпераментов. Когда Роберт был нежен с 
Новалин, она замечала в их отношении к миру и жизни лишь различия, 
казавшиеся ей непреодолимыми. И наоборот: когда она говорила о любви, он 
отстаивал свою иллюзорную свободу. Весной 1936 г. девушка уехала из 
Кросс-Плейнс. Именно этими обстоятельствами, с нашей точки зрения, 
объясняется и появление любовной темы в «Королеве Черного Побережья», 
и образ сильной, умной женщины, и трагический финал: смерть (=уход) 
Белит. 
Писатель принимает любовь только сильных, равноправных и 
свободных людей, причем в понимании автора любовь не просто плотская 
страсть, а слияние душ. Именно такая любовь и может противостоять не 
только Злу, но и самой смерти. «Моя любовь сильнее смерти. Мое сердце 
соединено с твоим, моя душа есть часть твоей души! Если бы я умерла, а ты 
сражался за свою жизнь, я из бездны поспешила бы тебе на помощь! Да! Мой 
дух вылетел бы к тебе из Рая или выполз бы из пламени Пекла! Я 
принадлежу тебе, и никакая сила не разлучит нас!» [37, т. 1, с. 78]. И 
действительно, после своей смерти Белит восстала из могилы, чтобы спасти 
своего любимого Конана. Королева Чѐрного побережья, восстающая из 











жертвенности и вечной любви, побеждающей небытие. Поступок же Конана, 
сбрасывающегося в реку «с проклятием на устах» [37, т. 1, с. 87] шелка, 
бочонки, наполненные драгоценностями, золотые монеты, ценное оружие и 
слитки, которые принадлежали Белит, утверждает ценность человеческой 
жизни. 
Конец рассказа глубоко символичен. Одинокий воин на корабле, 
увлекаемом течением реки, не отрываясь, смотрит на мертвое тело 
возлюбленной. Одиночество героя есть духовное одиночество самого 
писателя, подсознательно (или сознательно?) излитое на бумаге. Обреченная 
на смерть говардовская героиня воспринимается как символ потерянного 
счастья и утраченных чувств. А увлекаемый речным течение корабль 
воспринимается как символ человеческой жизни. И хотя главный герой 
остается в живых, Зло уничтожено, на поставленные в рассказе вопросы 
писатель не находит ответа, поэтому финал рассказа звучит особенно 
пессимистично, усиливаясь трагическим мироощущением Говарда. 
Другие истории о киммерийце были написаны в спешке, из-за 
материальной нужды, и именно этим объясняется, почему Говард, 
обладавший неиссякаемой фантазией и умевший создавать захватывающие 
сюжеты, прибег к помощи литературных клише. И, тем не менее, даже в них 
писатель ввел массу новых элементов, и именно в них появилась символика, 
ранее не свойственная ему. 
В рассказе «Тени в лунном свете» (1934) — это описание разрушенного 
зала с застывшими рядами черных железных людей, ждущих полночь, 
которая временно вернет их к жизни; картина непроходимых джунглей, 
полных жизни, пронзительные крики птиц. Умело оперируя двумя 
контрастными описаниями, по-новому используя фон, Говард добивается, 
что с каждой строкой атмосфера напряженного ожидания и тревоги 
нарастает. Кульминация — вещий сон Конана и неожиданное пробуждение 
статуй становится апофеозом эмоциональной напряженности и 
сопереживания главному герою. Главной идеей рассказа является мысль, что 
наказание за совершенные преступления неминуемо, и оно будет горше 
самих преступлений. 
В ―Железном демоне‖ (1934) фантазия писателя создает образ 
антропоморфного демона, чья металлическая плоть неподвластна времени и 
неуязвима для всякого оружия, кроме сделанного из внеземного металла. 
Вновь в произведении звучат пессимистические нотки. История города Дагон 
становится напоминанием о сиюминутности человеческого существования и 
о том, что жизнь ― это вечное столкновение света и тьмы. «Киммериец 
стоял подобно статуе, смутно осознавая, что является свидетелем некой 
вселенской трагедии, одного из эпизодов вечной борьбы человечества с 
терзающими его силами тьмы» [37, т. 1, с. 124]. 
За время своей жизни Говард успел написать лишь одну повесть о 
Конане, «Час Дракона», (1935–1936). Позже она вышла отдельной книгой 











1934 году эта повесть еще незрела, видимо, повлиял недостаток опыта в 
написании крупных форм, но в тоже время она полна неожиданных и 
захватывающих моментов и отличается от прежних произведений. Тема 
«Часа Дракона» мифологическая: возвращение короля Конана, потерявшего 
свое королевство из-за интриг воскрешенного злыми чарами мага и внешних 
и внутренних врагов. И для того, чтобы вернуть себе корону и независимость 
свой стране, киммериец должен найти сердце своего королевства, 
легендарный камень из другого мира, Сердце Аримана, способный защитить 
королевство от злых чар и не связанный с земным колдовством. 
Среди обилия персонажей заслуживают внимания четыре: Ксальтотун, 
Зенобия, Зелата и Конан. 
В изображении внешности Ксальтотуна Говард уходит от сказочной 
традиции. Внешность мага ничем не выдает его злобную сущность, у него 
«лицо с классической красотой черт» [37, т. 1, с. 30], но писатель везде 
подчеркивает нечеловеческую красоту Ксальтотуна и его спокойствие. 
Земные дела не беспокоят колдуна, он весь в прошлом, которое подчинено 
злым силам, и старается, чтобы прошлое стало настоящим. Впервые перед 
нами не личность, а символ. Символ Зла, смерти, отживших традиций. Но вот 
в изображении внутреннего мира мага Говард остается верен сказке. 
Ксальтотун — абсолютный злодей. И страшен он в глазах автора не своими 
пороками, а тем, что люди для него оказываются лишь средством к 
достижению целей.  
Зенобия отдаленно напоминает Белит. Она также красива, способна на 
сильное чувство, предана человеку, которого любит и готова пожертвовать 
ради него собственной жизнью, но на этом сходство с Королевой черного 
побережья заканчивается. Зенобия — покорная жертва. Недовольная своей 
жизнью, рабским положением она ничего не предпринимает, чтобы изменить 
его, и лишь страх за жизнь Конана заставляет ее действовать. Этот образ, с 
нашей точки зрения, слаб, создан под влиянием пульп-литературы и по ее 
клише, хотя достаточно органично вписался в сюжет в качестве 
обстоятельства, способствующего победе Конана.  
Большего внимания заслуживает образ старой колдуньи Зелаты, 
который разительно отличается от всех ранее созданных женских образов 
Говарда. Она немного напоминает ведьму Атлу из истории «Черви земли»: 
так же как и Атла, знахарка собирает и хранит тайные знания, свободно 
общается с птицами и животными, которые платят ей доверием и любовью. 
Но в отличие от Атлы, которая бесстрастно наблюдает и не вмешивается в 
происходящее, Зелата яростно противится силам Зла и по мере своих 
возможностей борется с ними. С помощью своих знаний ведунья оберегает 
свергнутого короля и относится к нему с материнской нежностью. Образ 
женщины-матери — единственный образ среди череды женщин-воительниц 
и просто женщин, влюбленных в Конана. Можно предположить, что образ 
Зелаты стал своеобразной попыткой Говарда реализовать любовь к своей 











постоянно подчеркивает доброту ведуньи ее поступками или словами. Даже 
злодей Ксальтотун не вызывает у Зелаты ненависти, она жалеет его. «Старая 
Зелата с грустью поглядела на него [мумию Ксальтотуна]. ― Он не был 
живым человеком, — сказала она. — Сердце дало ему видимость жизни, вот 
он и обманулся. А я всегда видела в нем только мумию» [37, т. 2, с. 171]. 
«Час Дракона» ясно показывает эволюцию образа киммерийца. Обойдя 
полмира, научившись терпению и терпимости, научившись сдерживать свои 
импульсы и эмоции, он принимает ответственность за свою страну и народ. 
И принимает ее буквально: защищая с оружием в руках каждого своего 
подданного, от принцессы до последнего нищего; не прячась за спины своих 
рыцарей, и первым вступает в бой со злом. Как говорит польский 
литературовед Т. Зыск: «Он не склоняет головы даже перед тем, что 
способно уничтожить целые континенты, во всем полагается лишь на самого 
себя и из любых ситуаций выходит победителем» [37, т. 3, с. 4]. Но 
внутренний мир Конана изменился. На протяжении всей повести киммериец 
всячески подчеркивает свое недоверие к людям: «По правде сказать, я и 
дожил-то до нынешнего дня только потому, что не слишком доверял ни 
мужчинам, ни женщинам» [37, т. 2, с. 44]. Варвар, описанный в более ранних 
произведениях, никогда не сомневался в своих действиях. Теперешнего 
киммерийца постоянно одолевают сомнения: «Зачем стараться вернуть 
власть над народом, который уже и думать забыл про него? Зачем бежать за 
болотными огоньками, гнаться за утраченной навеки короной? Почему не 
забыться в багряных волнах войны?.. Мир вступает в эру железа, эру войн, 
эру имперских амбиций. По-настоящему сильный человек может, конечно, 
встать на обломках царств как последний победитель. Но почему этим 
человеком должен быть именно он?» [37, т. 2, с. 100]. Разрешив конфликт в 
привычном ключе — Зло наказано, а Добро восторжествовало, Говард не 
создает оптимистического финала. Да, Конан освободил Аквилонию, вернул 
корону, уничтожил злого мага, мечтавшего о создании империи Зла, но 
эмоциональный настрой писателя кардинально меняется. Раньше Говард 
прославлял жажду жизни, проповедовал идею сопротивления Злу, теперь же 
в повести явственно проскальзывают нотки усталости и разочарования, и 
яркий пример этому вставная новелла о принцессе Акиваше, которая 
заключила союз с мраком, чтобы вечно оставаться молодой и красивой. 
Грешная принцесса становится символом зыбкости мечты и циничности 
человеческого практицизма, ведущего к разрушению. «Источником вечной 
жизни было позорное преступление. И к физическому отвращению 
присоединилась боль от того, что человеческое совершенство — лишь сон, 
что золото обернется грязью, что все человеческие устремления напрасны, 
все ложь и обман…» [37, т. 2, с. 141]. Переосмысление мировоззрения, 
пессимизм, достигший своего апогея, приводит к появлению в творчестве 
писателя мотива смерти. Особенно часто этот мотив звучит именно  в «Часе 
Дракона». Пять раз в течение всего действия Конан находится на грани 











любил показывать своих героев в кризисные, переломные моменты их жизни, 
считая, что переломные моменты жизни раскрывают подлинные черты 
характера человека, зачастую ранее скрытые. Теперь же все настойчивее 
звучащий мотив смерти, чередование сцен «умирания» и «воскрешения» 
Конана вызваны влиянием экзистенциализма, который не только 
заинтересовал Говарда, но и стал отражением душевного состояния писателя, 
которое в скором времени привело его к трагической смерти. 
Талантливый и всесторонний Говард создал еще несколько серийных 
героев, причем не только фэнтазийных. Так, его увлечение спортом, 
приверженность к истинно мужским видам, привели к созданию ряда 
рассказов о весельчаке-спортсмене Стиве Костигане, победителе в парусных 
гонках. Его приключениями во многих далеких экзотических странах 
зачитывались читатели многочисленных журналов. Первый рассказ о 
Костигане появился в 1930 году. 
В годы Великой Депрессии Говард создал цикл рассказов-вестернов. 
Их главным действующим лицом стал Брекинридж Элкинс. Эти 
произведения сложно считать удачными, что признавал и сам Говард, но 
растущая склонность к использованию материала, знакомого писателю по 
личному опыту (например, истории из жизни Дикого Запада) и природный 
талант вызвали интерес читателей и обеспечили славу и этому циклу. 
В 1936 году вышла серия приключенческих рассказов, главными 
героями которых были Керби О’Доннелл и Фрэнсис Ксавер Гордон («Эль 
Борак»). Серия об Эль Бораке состояла из семи рассказов, до сего времени не 
переведенных на русский язык, как, впрочем, и большинство произведений 
Говарда. 
1. Дочь Эрлика Кхана / The Daughter of the Erlik Khan 
2. Потерянная долина Искандера (первое название «Мечи Холмов») / 
The Lost Valley of Iskander или же Swords of the Hills 
3. Ястреб с холмов «Кровь Богов» / Hawk of the Hills Blood of the Gods 
4. Страна ножа / The country of the Knife 
5. Сын Белого Волка / Son of the White Wolf 
6. Мечи Шахразара / Swords of Shahrazar 
7. Проклятие трех лезвий / Three-bladed Doom 
Кроме приключенческих рассказов Говард написал и ряд исторических 
новелл, повествующих об истории Древней Британии, главными 
действующими лицами которых были кельт-пират Кормак Мак Арт и 
далказианин Терлог Дабх О’Брайен. 
Множество прекрасных произведений Говарда не входило в 
тематически связанные серии. Среди них заслуживает упоминания цикл 
рассказов, объединенных под названием «Лицо Черепа», и три наиболее 
ярких и впечатляющих рассказа «Долина червей», «Черный Канаан» и 
«Голуби из Преисподней».  
«Долина червей» (The Valley of the Warm, 1934) был одним из 











современника, человека ХХ века, который по какой-то непонятной причине 
(либо в результате реинкарнации, либо наследственной памяти) помнит все 
свои жизни в далеком прошлом, а главное, свою первую жизнь — жизнь 
воина праиндоевропейского племени по имени Ньѐрд. В произведении 
чувствуется влияние традиционной эзотерики — мотив «глубинной памяти», 
то есть способность оперировать информацией, накопленной конкретной 
личностью в предыдущих воплощениях. Ньѐрд и его племя скитаются по 
пиктским джунглям. Наконец они находят долину со странными 
развалинами, и, не обращая внимания на отсутствие признаков жизни в 
долине, поселяются там. Чудовище, живущее в руинах, внезапно появляется 
из-под земли и нападает на обезумевших от ужаса людей. Ньѐрд, мстя за 
гибель своего народа, убивает монстра, которого Говард описывает в лучших 
лавкрафтовских традициях, но и сам, смертельно раненный, погибает. 
Лавкрафтовские традиции предполагают, что существа, олицетворяющие 
Зло, описываются авторами как нечто недоступное человеческому 
пониманию и их внешняя форма и внутренняя суть — отталкивающи и 
чудовищны. 
Рассказ интересен тем, что в выбранном сюжете Говард попытался 
воссоздать прамиф, который, по мнению писателя, положил начало ряду 
мифов и сказок о змееборцах. Выбор же современника в качестве главного 
героя позволил Говарду прокомментировать события так, как первобытный 
человек из-за его ограниченного сознания прокомментировать бы не смог: он 
попытался взглянуть на прошлое с учетом уже накопленных знаний. Чувства, 
переполняющие рассказ, — это чувства гнева, страха, передающие идею, 
заложенную в основе всего творчества Говарда, — противостояния жизни и 
смерти, Добра и Зла. «Долина червей» и по сей день считается одним из 
лучших рассказов о человеческой памяти и первобытном человеке. 
В двух «южных» рассказах «Черном Канаане» (Black Canaan, 1936) и 
«Голубях из преисподней», опубликованном после смерти писателя (Pigeons 
from Hell, 1938), Говард использует местный фольклор. 
«Черный Канаан» повествует о восстании чернокожих рабов. 
Прототипом одного из персонажей рассказа, по сведениям Е. Блейлера, 
является «человек, существовавший на самом деле и носивший имя Келли» 
[142, p. 864]. Эмоциональной атмосферой рассказа является ощущение 
приближающейся опасности. Белые люди предчувствуют надвигающееся 
восстание чернокожих рабов, которое возглавляет могущественнейший 
колдун Саул Старк. В результате восстания многие белые были убиты, а 
повстанцы образовали свое королевство, в котором верховная власть 
сосредоточилась в руках волшебника Старка и его фаворитки, 
провозглашенной жрицей. Оставшиеся в живых белые решили убить Старка, 
жрицу и сотворенное ими Зло, для этого они собрали отряд, но лишь 
случайность помогала им одержать победу над колдуном. «Черный Канаан» 
можно расценивать как результат ксенофобии Говарда, интересный скорее 











рассказе достигает почти мифического уровня, а не сюжетом, в котором 
писатель пользуется материалом из жизни Юга Америки. 
«Голуби из преисподней» основывается на фольклорных историях, 
слышанных писателем от своей бабушки по материнской линии. В этом 
рассказе Говард размышляет над проблемой наказания и приходит к выводу, 
что человек, совершивший преступление против другого человека, рано или 
поздно будет наказан. Члены семьи Блессонвилей, известной своим 
высокомерием и жестокостью по отношению к темнокожим слугам, 
поплатились за ранее совершенные преступления жизнями. Причем погибли 
сестры Блессонвиль от руки собственной тети, красавицы Селии, которая 
была превращена мулаткой Джоаной в зомби. Таким образом, Говард 
утверждает мысль, что насилие не является спасением от зла. Зло может 
породить только зло, жестокость — только жестокость. Селия Блессонвиль 
была жестока по отношению к своей служанке, и та отплатила ей еще 
большей жестокостью, лишив не только разума, но и души. Совершаемое 
насилие уничтожает душу человека, оставляя лишь его телесную оболочку, а, 
по мнению писателя, нет ничего хуже потери собственного «я». В «Голубях 
из преисподней» Говард вновь прибегает к символике, которая наполняла 
«Час Дракона». Через всю историю проходят два символа: змея и зомби. 
Змея символизирует собой мудрость и смерть (старый Якоб поклонялся 
Большому Змею, наделившему темнокожего знахаря знаниями и убившему 
его за то, что знахарь поделился своей тайной с шерифом Таннером и 
Грисвеллом), а зомби олицетворяет Зло, Смерть, а также является символом 
слабости человеческого сознания перед сложностью мира, которую 
утверждает писатель. «Зачем пытаться объяснить то, что вне пределов 
нашего понимания» [37, т. 2, с. 266]. 
Говард писал не только прозу, но и стихи. Поэзия его немногочисленна 
(чуть более 30 стихотворений) и несколько специфична: жутковатая, полная 
битв и приключений, но талантлива. В ней чувствуется дух старинных 
баллад, саг и эпопей многократно усиленный живым ритмом стиха и силой 
воображения, в котором Говард не имел себе равных («Сын Тора», 
«Вознаграждение» и другие). Многие из этих стихов в качестве «цитат из 
старинных текстов» стали эпиграфами к его произведениям или даже 
отдельными главами. 
После смерти Говарда его героев ждала печальная судьба. Архивом 
писателя, представлявшим собой отвергнутые издательствами рассказы, 
воспользовались его душеприказчики, и на свет появилось более двухсот 
рассказов с различными вариациями и названиями. Некоторые были 
откровенным обманом, так как их автором назывался сам Говард. К слову, 
лишь Л. Спрэг де Камп и Л. Картер попытались воссоздать атмосферу 
говардовских рассказов, другие не сделали даже этого. Произведения 
печатались, перепечатывались, сокращались, подгонялись под собственные 











В 1970 г. компания «Marvel Comics Incorporation» издала серию 
книжных комиксов «Конан-варвар», которая очень грубо использовала 
произведения Говарда. Конан стал новым коммерческим открытием (как 
впоследствии и другие герои писателя). Появились сотни историй о Конане, 
объединенные под названием «Сага о Конане», которая пополняется и по сей 
день. Конечно, среди них встречаются произведения, воскрешающие 
«говардовский» дух, но в большинстве своем сюжеты «Саги» не отличаются 
оригинальностью, построены по одной примитивной схеме, в них 
отсутствует стилистическое мастерство, вкус, которые присущи 
произведениям Говарда, да и главный герой изменился до неузнаваемости. 
Проанализировав произведения Р. Говарда, мы пришли к выводу, что 
все творчество американского писателя можно условно разделить на два 
периода: 
I. (1924 — 1932) — ранний период творчества; 
II. (1932 — 1936) — зрелый период творчества. 
Произведения Говарда, относящиеся к первому периоду, еще 
отличаются авторской незрелостью и подражанием, что, впрочем, 
неудивительно: писатель только учится, пытается найти свои собственные 
стиль, метод и манеру создания произведений. Поэтому особую функцию и 
смысл в творчестве (особенно раннем) Говарда обретает мировое 
литературное наследие и литература современности. В пору ученичества его 
внимание привлекают самые разные авторы. В этом, на наш взгляд, причина 
некоторой разнородности творчества писателя раннего периода.  Значимость 
художественных миров и систем других писателей определяется для Говарда, 
прежде всего, возможностью формирования и кристаллизации собственной 
художественно-философской системы, шлифовки мастерства на основе 
изучения предшественников, а иногда и подражания им. Кроме того, 
писатель сознательно опирается на литературный фонд прошлого и 
настоящего, делая его базой для своей эстетической установки, целью 
которой становится эффект полифонической переклички культур разных 
времен и народов, актуализация традиций мировой классики, таким образом, 
мы можем говорить об интертекстуальности творчества американского 
писателя. К конкретным способам реализации этой художественной задачи в 
раннем творчестве Говарда относится, прежде всего, использование 
литературных образов как объектов и средств художественного воплощения, 
а также стилизации, что особенно свойственно его поэзии. Значителен спектр 
культурных форм, стилизуемых Говардом. При этом многие из них относятся 
к разнородным, удаленным традициям: скандинавские саги («Сын Тора»), 
классические элегии («Киммерия») и так далее. Выбор стилизуемых форм 
осуществляется с учетом соответствия художественных текстов эстетической 
ориентации автора. Так, обращение к скандинавским сагам оказывается 
актуальным своим повествовательным началом, элегия — выразительностью 
образов, эмоциональностью. Апеллируя к традициям простоты языка и 











простых синтаксических конструкций и конкретной общеупотребительной 
лексики в прямом значении, а также на «портретную» детализацию образа. 
В прозаических произведениях Говард обращается, прежде всего, к 
своим современникам: Д. Лондону, Э. Берроузу и другим. Но следует 
отметить, что начинающий писатель никогда не пользовался прямыми 
цитатами — фрагментами чужого текста, поскольку такая разновидность 
цитации обозначает ориентацию на обыгрывание смысла произведения-
первоисточника. Ранний Говард заостряет внимание на имитации словесной 
фактуры «чужого текста», формальных поисках. Первоисточник 
используется как образец для подражания, а не в качестве потенциального 
субъекта диалога, который позволил бы писателю в процессе общения 
выразить свою художественно-мировоззренческую концепцию. При 
обращении к текстам-первоисточникам в процессе создания собственных 
голос раннего Говарда оказывается ослабленным. Поэтому многие 
произведения Говарда создают ощущение цитат, и все же даже в них уже 
чувствуется неординарность и талант молодого писателя. С ростом 
художественного мастерства характер обращения Говарда-художника к 
литературным источникам существенно меняется, возникает качественно 
новый уровень осмысления «чужого слова» «Чужой образ» в контексте 
произведений Говарда наполняется собственным содержанием, превращается 
в условную форму, сквозь которую явственно проступают художественные 
инварианты писателя. Подражание, осуществляемое Говардом, не является 
самоцелью, а становится средством выражения и акцентирования 
собственных мыслей, реализации присущих писателю инвариантов. В 
процессе развития творчества писателя осуществляется плавное перетекание 
«чужого слова» в авторское, «чужого образа» — в собственный. С ростом 
творческой зрелости характер преломления «чужого слова» в произведениях 
Говарда эволюционирует. Писатель идѐт от подражания первоисточнику к 
наращению его смыслового поля. 
Что касается творческого метода, то на раннем этапе своего творчества 
Говард ориентируется на романтизм, ибо для писателя на данном этапе 
главным было не столько воспроизведение, сколько пересоздание 
действительности, создание «идеального» мира, противопоставленного 
мещанской действительности современной автору Америки. Это приводит к 
выдвижению на первый план исключительных характеров и сюжетов. 
Говард, создавая свой творческий мир в рамках общеевропейской 
культуры, эксплуатирует свойственные ей универсальные образы-архетипы, 
способствующие внутренней взаимосвязи культуры и авторского видения 
мира. Их набор ограничен. Для писателя основополагающими являются два: 
Воина-победителя и Женщины. Архетип Воина есть средоточение тех 
качеств, которыми, по мнению писателя, должен обладать настоящий 
мужчина: смелость, независимость, уверенность в себе, способность 
перешагнуть через искусственно созданные рамки. Замкнутый в узком 











людьми, чересчур сосредоточенный на любви к тяжелобольной матери, 
Говард вынужден был постоянно подавлять свои желания и поэтому образ 
Воина-Победителя, постоянно возникающий в его произведениях, является 
проекцией истинного «я» писателя, его бессознательно индивидуального. 
 Архетип Женщины реализуется в творчестве Р. Говарда в двух видах 
― Женщина-Жертва и Женщина-Воительница. «Каждый мужчина носит в 
себе вечный образ женщины, не какой-либо конкретной женщины, но 
определенный женский образ. Этот образ в сущности бессознателен; 
наследственный фактор изначального происхождения, запечатленный в 
живущей органической системе человека…» [120, с. 122]. Именно таким 
является образ Женщины-Жертвы в произведениях американского писателя. 
Женщина представляется Говарду эстетически прекрасным, сексуально 
привлекательным, но слабым и беззащитным существом, нуждающимся в 
покровительстве Мужчины-Воина («Долина пропавших женщин», «И 
родится ведьма!», «Железный демон» и другие). Образ Женщины-
Воительницы менее свойственен творчеству Говарда. Он возник в его 
произведениях лишь за несколько лет до смерти писателя, в начале 30-х гг. 
(«Королева Черного Побережья», «Красные гвозди»). Причину появления 
этого образа мы связываем с обстоятельствами личной жизни Говарда ― 
знакомство с Н. Прайс. Впервые писатель столкнулся с женщиной совсем 
другого типа, сильной, умной, независимой, разделявшей его интересы. Она 
притягивала Говарда и одновременно пугала. Именно поэтому в 
произведениях 30-х гг. образы Женщины-Воительницы и Женщины-Жертвы 
постоянно чередуются. 
Архетипы Воина-Победителя и Женщины, будучи наиболее живыми в 
психической программе писателя и наполненными индивидуально сильными 
чувственными тонами, являются типичными для творчества Р. Говарда. 
Начиная с 1932 г., творчество Говарда полностью освобождается от 
подражательства и становится самостоятельным. Тогда же изменяется и 
художественно-философская система писателя. Он предпринимает попытки 
поиска новых объектов и разработки новых способов поэтического 
воплощения. На этом этапе Говард рассматривает объективную подачу 
материала и субъективную, эмоциональную. Первая оценивается автором, 
как наиболее простой способ художественного воплощения, вторая — как 
требующая особого дара и мастерства. В произведениях самого автора этих 
лет внимание к внешнему миру дополняется углубленным интересом к 
проблемам духовного бытия. 
Эволюция эстетических взглядов Говарда во многом оказывается 
обусловленной изменением его мировосприятия. В позднем творчестве 
Говарда отчетливо прослеживается утрата веры в прежние идеалы, а новые 
ценности еще не обретены, что и определяет многие особенности его 
творчества и стиля. И если на раннем этапе в творчестве писателя 
преобладает оптимистический взгляд на жизнь, то под воздействием 











экзистенциалистскому: трагическое осмысление бренности человеческого 
существования, мимолетности и хрупкости окружающего мира. Однако 
новые тенденции в творчестве Говарда начала 30-х гг. не вытесняют уже 
сложившуюся поэтику. У художника по-прежнему преобладает ориентация 
на этические принципы. Игнорирование в творчестве писателя социально-
политического аспекта жизни имеет целью не только утверждение главенства 
этических законов над прочими аспектами человеческой жизни, но все более 
становится формой оппозиции художника вещизму и жестокой реальности. 
На протяжении всего позднего периода творчества Говарда наблюдается 
взаимодействие двух философско-мировоззренческих направлений в его 
творчестве — романтического и экзистенциального. От романтиков Говард 
заимствовал стремление увести читателей от современной жизни в мир 
фантазии и вымысла, в мир прошлого. Но его художественная концепция 
опирается на экзистенциалистские установки, которые сформировались у 
писателя, главным образом, под влиянием жизненного опыта (отсутствие 
духовных единомышленников, ощущение бездуховности общества, чувство 
одиночества, проживание в замкнутом территориальном пространстве и так 
далее). Тем разительнее перекличка философско-мировоззренческих 
ориентиров Говарда и экзистенциалистов. Экзистенциализм исходит из идеи 
абсурдности бытия. В цепи доказательств этого писателю наиболее близок 
взгляд на человека через призму конечности и бессмысленности текущей 
жизни. Аналогично экзистенциалистам Говард избирает пессимистически 
трагический ракурс художественной интерпретации окружающей 
действительности. Все чаще и чаще писатель говорит о том, что все события 
в мире повторяются круг за кругом с постоянными ошибками и отсутствием 
прогресса. 
Говард обращался не только к романтизму и экзистенциализму, 
начиная с 1932 года писатель тяготеет к реализму. На втором этапе 
творчества этот творческий метод в художественной концепции писателя 
занимает периферийное положение, однако, судя по архивам писателя, со 
временем он мог занять главенствующее место, но ранняя смерть Говарда 
помешала этому. К середине 30-х годов реалистическая эстетика начинает 
привлекать писателя, прежде всего направленностью на художественную 
интерпретацию судеб, характеров, явлений через призму достоверного 
событийно-временного пласта. Формы действительности используются 
реалистами как самоценный объект творчества. Отсюда нацеленность 
приверженцев реализма на тотальную художественную достоверность, 
стремление к объективному, лишенному искажений изображению 
окружающего пространства и мира души человека. Влияние реализма 
проявляется у Говарда и в своеобразном культе максимально простого и 
естественного. 
Но, несмотря на обращение Говарда к достижениям разнообразных 
литературных направлений, всему творчеству писателя оказывается особенно 











непреходящие духовные ценности, вечные идеалы, ставили задачу 
художественного конструирования совершенного мира, позитивно 
наполненного пространства, противостоящего окружающей 
действительности. Романтическая модель гармоничной среды опирается на 
принцип двоемирия, предполагающий резкую поляризацию представлений о 
реальности и мечте. Образ действительности присутствует в сознании 
романтического художника, так как модель идеального конструируется 
представителями романтизма по контрасту с  представлениями об 
окружающей среде. Реальность оказывается необходима как отправная точка, 
в противовес которой создается пространство мечты. Качествам, которые 
ассоциируются романтиками с действительностью (обыденное, 
прозаическое, бездуховное, безликое, преходящее), противостоят 
антонимичные свойства сферы идеального (экзотическое, ирреальное, 
одухотворенное, индивидуальное, вечное). Говардом создаются образы 
исключительных персонажей, поставленных в небывалые обстоятельства. В 
его рассказах люди ценились за мужество, преданность дружбе, 
непримиримость в борьбе со Злом. Торгашеская мораль отбрасывалась как 
ненужная шелуха. Не страсть к наживе влечет положительных героев 
Говарда, а любовь к свободе, жажда приключений, стремление проверить и 
реализовать себя, утвердить свое человеческое достоинство; они не 
выдерживают мещански-размеренного существования, с презрением 
отвергая то, что ценится большинством. Под суровой внешностью 
говардовских персонажей кроются благородство, самопожертвование, 
сердечная доброта и бескорыстие; даже смерть они готовы встретить с 
суровым стоицизмом и величавым достоинством. Прослеживая историю 
героев Говарда на протяжении всех циклов, можно заметить их духовный 
рост: испытания не убили в них лучших человеческих качеств, они забывают 
о собственных интересах и готовы идти на жертвы ради дела всей своей 
жизни — борьбы со Злом. 
Таким образом, Говард дал образ положительного героя, в котором 
сконцентрирована духовная сила, цельность и полное служение идее и 
своему предназначению. Однако ценность этого образа снижается 
тенденцией к биологизации и натурализации человеческой жизни — 
сказалось влияние позитивистской философии Г. Спенсера, — а также 
ницшеанскими идеями — культом сверхчеловека с его «я», утверждением 
власти сильного над слабым. 
Даже благородные герои Говарда, наделенные чертами романтической 
исключительности, являются индивидуалистами, и протест против 
действительности выражается в уходе от «прелестей» цивилизации в 
свободный мир приключений, где одерживают победу только сильные 
духом. Но поэтизация сильной и независимой личности иногда приводила 
писателя к идеализации авантюристов, в чем, на наш взгляд, сказывается 
влияние коммерческой литературы. Соблазны книжного рынка не раз будут 











останется верен гуманистическим идеалам. Его произведения возвышает 
моральный пафос, гуманизм, вера в торжество светлого начала в жизни над 
темным и низменным. Положительный идеал писателя высок и прекрасен: он 
мечтает о честной и справедливой жизни без стяжательства и корысти.  
В 1935–1936 гг. реальный мир в художественной интерпретации Говарда 
— носитель не только негативизма. Тем не менее, в схеме «действительность 
– идеал», где реальность соприкасается с мечтой, образ окружающего мира 
для Говарда имеет по преимуществу отрицательное наполнение. 
Пространство фантазии осмысливается художником в качестве 
эстетизированной параллели реальности. 
Проявляя внимание к различным литературно-эстетическим 
концепциям, их мировоззренческим установкам, писатель приходит к 
созданию эстетической системы, вбирающей в себя компоненты сразу 
нескольких художественных направлений. Опираясь на свою фантазию, 
накопленный и впитанный материал литературы мира, Говард ставил перед 
собой серьезные задачи. Он имел определенную эстетическую программу, 
стремился обосновать свой метод и цели своего творчества. И в этом 
отношении он не был принят своими современниками. Замысел фэнтезийных 
циклов был ложно понят читателями. Книги Говарда были восприняты как 
собрание причудливых рассказов, не имеющих иной цели, кроме 
развлечения. На самом деле цель автора состояла в попытке донести до 
читателя извечные ценности (гуманизм, духовную красоту, способность к 
самопожертвованию) и создания «идеальной», с его точки зрения, модели 
мира. И в этом Говард похож на своего соотечественника — О. Лонгстрита, 
чью книгу «Картинки Джорджии» постигла та же участь. 
Но если содержательно-мировоззренческая концепция автора 
изменяется, то в словесно-формальной фактуре произведений писатель, как и 
в ранний период, остается верен концепции «опрощения» текста, то есть 
отказу от замысловатости и нацеленности на простые синтаксические 
конструкции и общеупотребительную лексику. 
 
Выводы: 
1. Изменение принципов, способов художественной интерпретации 
материала оказывается обусловленным эволюцией философских 
(мировоззренческих) взглядов Говарда. 
2. Писатель движется от нацеленности на предпочтение одного 
эстетического направления в качестве ориентира собственного творчества к 
необходимости синтезирования различных концепций. Это является 
следствием усиления интереса к существующим художественно-













МИФОЛОГИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ РОБЕРТА ЭРВИНА ГОВАРДА 
 
Мифология занимает важное место и в устной фольклорной традиции, 
и в мировой литературе вообще. Из нее выросли сказки о животных и 
волшебные сказки, героический эпос, в которых происходит десакрализация 
и деритуализация мифического. Огромную роль сыграли мифологические 
мотивы в генезисе литературных сюжетов. Мифологические темы, 
персонажи, образы используются и переосмысливаются почти на всем 
протяжении истории. В эпоху Возрождения в связи с тенденцией к 
«возрождению классической древности» большой популярностью 
пользовалась рационально-упорядоченная античная мифология, так 
называемая, «высокая мифология», одновременно с которой 
активизировалась народная демонология, «низшая мифология» 
средневековых суеверий. В XVII в., благодаря Реформации, популярность 
обрели сюжеты библейской мифологии, особенно в литературе барокко, а 
античные темы и мотивы формализировались — это касалось литературы 
классицизма. Литература Просвещения в XVIII в. использовала 
мифологические сюжеты в основном как условные фабулы, в которые 
вкладывалось абсолютно новое философское содержание. Но одновременно 
с этим XVIII столетие открывало новые горизонты для свободного 
сюжетосложения, что наиболее ярко проявилось в романе. Романтизм ХIХ в. 
возродил неформальный интерес к мифологиям — античной, христианской, 
восточной; «высшей» и «низшей», — связанный с натурфилософией, идеей 
народного духа и гения и мистическими тенденциями. Романтики относились 
к интерпретации мифов очень вольно, нетрадиционно и творчески. Да и сама 
интерпретация стала инструментом самостоятельного мифологизирования. 
Реализм ХIХ в., стремившийся к научно-детерминированному описанию 
современной жизни, меньше всего обращался к мифам и, по сути, стал 
вершиной процесса демифологизации. Декадентские течения философии и 
искусства конца ХIХ в. (музыкальное творчество Р. Вагнера, религиозная 
философия В. Соловьева, философская концепция Ф. Ницше, символизм, 
неоромантизм) вновь оживили интерес к мифу, как античному, восточному, 
так и христианскому. Этот интерес привел к своеобразным творческим, 
индивидуальным обработкам и интерпретациям мифов. Поэтому 
удивительный взлѐт литературы начала ХХ в. — это закономерный результат 
постепенного накапливания философичности в традиционных мотивах, 
вызванный своеобразной трансформацией мифологии в литературу. В 
романе и драме 10–30-х гг. ХХ в. (произведения Т. Манна, Дж. Джойса, Ф. 
Кафки, У. Фолкнера; драматургия Ж. Кокто, Ж. Жироду) разворачиваются 
мифотворческие тенденции, что позволяет Е. Мелетинскому говорить о 
«мифологизме» в литературе ХХ в. и различных видах мифологизации в 
современном романе. Возникает так называемый «роман-миф», в котором 











поэтической реконструкции исходных мифологических архетипов, 
возникших под влиянием психоанализа З. Фрейда и гипотезы относительно 
глубинного коллективно-бессознательного слоя психики К. Юнга. 
Как видим, вне зависимости от принадлежности писателей к 
литературным течениям и направлениям, мифология всегда вызывала у них 
живой интерес, поэтому неудивительно обращение к последней и Р. Говарда, 
для которого важным было непосредственно-чувственное восприятие мира 
мифом и одновременно обобщение, и расцвечивание этого мира фантазией; к 
тому же американское национальное мышление насквозь мифологично, 
потому что вся американская культура основана на мифе об «американской 
мечте» и «Новом Адаме в Новом Свете». В своем творчестве американский 
писатель использует мифологию следующим образом: 
1. эксплуатация «готовых» сюжетов и тем в произведении, причем 
они могли претерпевать изменения или же оставаться неизменными; 
2. включение в произведения элементов различных 
мифологических систем (персонажей, геометрических и цветовых символов 
и так далее), которые также могли свободно интерпретироваться писателем 
или же оставаться неизменными; 
3. создание на основе синтеза мировых мифологий собственной 
«говардовской» мифологии. 
Использование «готовых» сюжетов и тем — прием, особенно 
характерный для раннего «ученического» творчества Р. Говарда. Наиболее 
полно мы можем проследить, как писатель пользуется этим приемом в 
рассказе «Крылья в ночи». В данном произведении писатель обращается к 
греческой мифологии и использует миф о сражении аргонавтов с гарпиями. 
Античный миф повествует о том, как аргонавты Зет и Калаид изгнали гарпий 
из дома бывшего царя Фракии Финея и преследовали их до Плотийских скал 
(Строфад), где по велению богов оставили крылатых чудовищ. Под пером 
Говарда греческий миф получает продолжение. Изгнанные гарпии 
отправились в Африку, издавна считающуюся континентом тайн и магии, 
именно там Соломон Кейн вновь сразился с ними. Необходимо отметить, что 
в «Крыльях в ночи» Говард почти во всем следует первоисточнику, изменяя 
лишь незначительные детали. В греческой мифологии гарпии, дочери 
морского божества Тавманта и океаниды Электры, были представлены 
злобными похитительницами детей и человеческих душ, которые внезапно 
налетали и исчезали, как ветер. Изображались они в виде крылатых диких 
миксан — тропических существ — полуженщин-полуптиц отвратительного 
вида. Зооморфность гарпий объясняется тем, что религия древних греков, как 
и многих народов мира, связана с тотемизмом, и сами гарпии являются 
божествами более архаическими, чем олимпийские боги. Говард в своем 
рассказе изменяет не только название крылатых чудовищ, давая им имя 
«акаана» (так, по мнению писателя, должен был звучать «африканский» 
эквивалент названия «гарпия»), но и дает детальное описание облика акаан. 











человечески худым. Длинная, узкая, безволосая голова казалась головой 
хищника. Маленькие, прилегающие, очень острые уши, помутневшие после 
смерти глаза — косые, необычного желтого цвета. Нос узкий и крючковатый, 
как клюв хищника. Рот напоминал глубокую рану. Искривленные в гримасе 
агонии узкие губы, покрытые пеной, обнажали волчьи клыки. …Большой 
палец — как у некоторых обезьян, и все пальцы вооружены большими 
кривыми когтями. Грудь этого существа была удивительно безобразной — 
словно корабельный киль, от которого назад уходят ребра. Длинные паучьи 
ноги заканчивались большими, цепкими, похожими на ладони, ступнями, и 
большой палец противостоял остальным — как у человека. Когти задних лап 
походили скорее на длинные ногти. Однако самое необычное у этого 
удивительного существа — его спина. Прямо из плеч росли два огромных 
крыла — похожие на крылья бабочки, но это — натянутая на костный скелет 
кожа. Начинались они чуть ниже плечевых суставов и кончались, не достигая 
узких бедер» [37, т. 2, с. 219–220]. Как видим, говардовское описание акаан-
гарпий гораздо шире мифического, но при этом писатель сохраняет их 
зооморфные черты. Следует отметить, что многие персонажи Говарда 
зооморфны: акаана («Крылья в ночи»), люди-змеи («Королевство теней») и 
так далее. Иногда в говардовских рассказах в облике животных предстают 
боги, например, Сет выступает в облике змеи, Хануман — в облике обезьяны 
и прочие. Зооморфность, как отсутствие абсолютно-законченной формы, 
должна была подчеркнуть принадлежность акаана-гарпий к Хаосу, который 
воспринимается писателем как страшная бездна, уничтожающая все формы 
материи, все живое, то есть Зло. Подобная точка зрения — отождествление 
Хаоса с Аидом, подземным царством мертвых — прослеживалась в 
мифологии римлян, особенно в эпоху агонии Римской империи. Но если для 
римлян подобное понимание было единственно верным, то для Говарда — 
это лишь литературный прием, призванный сделать контраст между Злом и 
Добром более ярким. Этот прием наиболее часто встречается в сказке. Хотя 
следует отметить, что почти во всех произведениях Говарда боги Тьмы или 
злые демоны представлены в зооморфном виде. И в то же время в некоторых 
произведениях, например, «Народ тени», американский писатель 
рассматривает Хаос с другой позиции, которую, видимо, заимствует у 
греческих философов классического периода. Последние пытались понять 
Хаос, и хотя воспринимали его как беспорядок, смешение основных, 
натурфилософских стихий (земли, огня, воздуха, воды), но видели в хаосе 
зародыш всех вещей и явлений, которым следует раскрыться, проявиться в 
будущем. Таким образом, Говард следует за античной мыслью, сводящей 
воедино конец и начало, жизнь и смерть, и понимает макросложность 
космоса, в котором постоянно идут процессы рождения, обновления и 
гибели, уничтожения. «Хаос предстаѐт как великий, трагический образ 
космического первоединства, где расплавлено всѐ бытие, где оно появляется 
и гибнет; поэтому Хаос есть универсальный принцип целого и бесконечного 











[72, с. 581]. Использование сюжета и перенос событий античного мифа в 
другое время (XVI в.) должно было иллюстрировать, с одной стороны, 
мнение писателя об отсутствии эволюции, с другой стороны, прославить 
героя, бросившего вызов Злу: «Рушатся древние империи, умирают 
чернокожие люди, гибнут даже демоны прошлого, и надо всем возвышается 
потомок героев, наисильнейший воитель всех времен — неважно, ходит он в 
воловьей шкуре и рогатом шлеме или одет в ботфорты и камзол, древний 
боевой топор держит в руке или рапиру, дориец он, сакс или англичанин, 
зовут его Ясон, Хенгист или Соломон Кейн» [37, т. 2, с. 239]. 
В некоторых случаях писатель брал миф или варианты мифов и весьма 
вольно их интерпретировал. Именно так возник валузианский цикл Говарда, 
в основу которого был положен миф о существовании Атлантиды, Лемурии, 
Му, к которым фантазия автора прибавила новый материк, Валузию, и 
которые являются прародиной народов Запада. В этом цикле ясно 
прослеживается влияние теории космических катастроф, ставшей весьма 
популярной в ХХ в. Сторонники этой теории ссылаются на то, что концепция 
уничтожения мира через огонь или воду существовала в мифологиях многих 
стран мира (Иран, Индия и другие), особенно тех, где мифология сливалась с 
наукой. В цикле о Кулле, короле Валузии, и в некоторых последующих 
циклах встречаются упоминания о великом катаклизме, когда часть суши 
(Атлантида, Лемурия, Му, Валузия) опустилась под воду, а развитые 
цивилизации погибли. Судя по тому, что Говард в своих произведениях 
говорит о четырехкратном уничтожении цивилизаций водой и огнем, можно 
предположить, что писатель обращался к мифологии древних индусов. 
Именно в ней утверждается, что люди появились на Земле восемнадцать 
миллионов шестьсот восемнадцать тысяч лет назад и за это время четыре 
раза уничтожались огненной и водной стихиями [113, с. 43]. Еще одним 
свидетельством того, что Говард обращался к индуистской мифологии, 
служит образ людей-змей, который является явно вольной интерпретацией 
мифологических нагов. В индуистской мифологии наги — это 
полубожественные существа со змеиным туловищем и одной или 
несколькими головами, которым принадлежит подземный мир — патала, где 
они стерегут несметные сокровища земли. Наги чтились как мудрецы и маги, 
способные изменять свой облик и оживлять мертвых. Первоначальный образ 
под пером писателя изменился почти до неузнаваемости. От мифического 
образа сохранилась лишь зооморфность (люди-змеи у Говарда обладают 
человеческим телом и головой змеи), магические способности да 
возможность изменять облик. Если в мифологии индусов наги помогали 
людям, а женщины-нагини, славящиеся красотой, часто становились женами 
смертных царей и героев, то в говардовской интерпретации люди-змеи 
превращаются в непримиримых человеческих врагов. Корни отрицательного 
понимания образа Змея, как нам кажется, следует искать также в 
мифологических представлениях. Еще в древних космогониях потоп, несший 











народа встречается в сказках, мифах, легендах образ Дракона (Змея) и 
описывается борьба солнечного бога с ним, позднее богов сменили 
культурные герои или просто герои-богатыри. Таким образом, Змей (Дракон) 
воспринимается как символ Зла. Также в образе змеи олицетворялся культ 
богини Геи (матери-Земли). Говард трансформирует этот образ так, что в нем 
прослеживаются черты не только языческой мифологии, но и христианской, 
где Змей также выступает как враг рода человеческого, искуситель. Для 
писателя образ змея становится символом коварства и низменных 
человеческих чувств, что вполне объяснимо с дуалистической точки зрения, 
где земля рассматривается как нечто низкое, материальное, телесное, а небо 
— как высокое и духовное. К этому присоединился и извечный человеческий 
страх перед пресмыкающимися. Но все же следует отметить, что, хотя 
отрицательная трактовка мифологемы Змея наиболее часто встречается в 
произведениях американского писателя, она не является абсолютной. В 
некоторых рассказах, например, «Народ тени», мы встречаемся с другой 
трактовкой образа Змея: змея, кусающая себя за хвост, становится моделью 
мира, символом круга, и, следовательно, вечной жизни, смерти и 
возрождения. Подобная модель встречается в мифологии стран Ближнего 
Востока. Этому есть свое объяснение: образ Змея является в мифологии 
самым сложным и до нашего времени вызывает споры учѐных. Его и 
обожествляют, и боятся, что осталось ещѐ с архаического времени. Называют 
реальные явления и предметы, ставшие прообразами мифического Змея: 
радуга, метеориты, грозовые тучи, смерч, лава, что вытекает из вулкана, 
динозавры, морские змеи. Как видим, образ Змея связывался не только с 
водой, но и с огнѐм, с горой, а отражение его как дракона похоже на 
динозавра. Основательно работали над проблемой Змея теософы. Они 
связывали еѐ с Космосом, утверждая, что созвездие Дракона находилось в 
самом центре небесной сферы в какой-то очень важный период для земной 
истории. По Е. Блавацкой, слова Змей, или Наг (в Индии) нельзя понимать 
буквально: это высокая духовная Сущность, сверхразумная космическая 
сила, Великое Павшее Светило, которое оплодотворило Жизнь на Земле [113, 
с. 221]. Именно в этом нам видится объяснение двойственности образа Змея в 
творчестве Говарда. С образом Змея тесно связан миф о змееборце, широко 
распространенный в мировой мифологии и часто используемый 
американским писателем — со змеем сражается Кулл, Конан. В 
интерпретации Говарда мифологическая борьба светлого бога (героя), 
олицетворяющего Космический порядок, со Змеем, рассматривающимся как 
Хаос, превращается в этическую борьбу между Добром (герой) и Злом 
(змей). 
Для реализации своих замыслов в рассказе «Долина Червя» Говард 
обратился к мифу о змееборце, но весьма своеобразно. Он попытался 
воссоздать прамиф, который мог бы стать исходным материалом для всех 
последующих мифов на эту тему: о Персее, Зигфриде, Беовульфе, Святом 











становятся квазиисторическими, относящимися к очень архаичному времени. 
Главный герой, Ньерд из племени эсиров, сражается с Сатхой, гигантским 
вымершим змеем, который «был воплощением зла и страха для всего живого 
на Земле» и который «в мифологии стигийцев, а затем египтян стал известен 
под именем Сета, для семитов Сатха был Левиафаном или Сатаной» [37, т. 2, 
с. 288]. Однако это сражение было лишь прелюдией к истинному бою с 
тератологическим чудовищем, в котором совмещены черты разных существ. 
«Он был белым и мягким и, подобно червяку, волочил по земле свое 
студенистое тело. Но у него были также широкие плоские щупальца и какие-
то длинные мясистые выросты, назначение которых осталось для меня 
тайной. Был у него и длинный хобот, который сворачивался и 
разворачивался, подобно слоновьему. Четыре десятка глаз, расположенных 
по кругу, складывались из многих тысяч фасеток, переливавшихся яркими 
красками, неустанно изменявших цвет и оттенок. … Сказать, что это 
проклятое чудовище было огромным — значило бы не сказать ничего. Рядом 
с ним мамонт показался бы карликом» [37, т. 2, с. 293]. Кроме мифа о 
змееборце, в «Долине Червя» автор использует мотив скандинавского 
эсхатологического мифа о Рагнарѐке — последней битве богов и 
хтонических чудовищ, после которой следует гибель богов и всего мира. И 
вновь Говард мифологические события превращает в квазиисторические — 
создает поля Ютунхайма, которые спустя века трансформировались в 
Рагнарек и Геттердеммерунг. 
Второй прием использования мифологии — включение в произведения 
образов мифологических персонажей и предметов, свободно 
интерпретированных писателем, — стал излюбленным приемом Говарда, и 
использовался им на протяжении всего творчества, при этом писатель 
свободно пользовался как языческими, так и христианскими мифами. 
Смешение в произведениях Говарда христианской и языческих мифологий 
имеет несколько причин, одна из которых территориальная — в США 
собраны представители почти всего мира и, естественно, религий, которые 
уживаются между собой вполне гармонично, отсюда возможность 
совмещения элементов различных культур. Особенно ярко использование 
мифологических образов проявилось в говардовских «исторических» 
рассказах, а также в пиктском цикле. 
В произведения, касающиеся времен раннего средневековья, Говард, 
описывая реальные исторические события, вводит мифологические предметы 
и персонажи. Так в рассказе «Мерзкое святилище» викинги сталкиваются с 
некими существами, чей облик напоминает облик сатиров, но, кроме 
внешнего сходства, между говардовскими существами и греческими 
сатирами, нет ничего общего. Сатиры в греческой мифологии считались 
демонами плодородия. Они териоморфны и миксантропичны, покрыты 
шерстью, длинноволосы, бородаты, с копытами, лошадиными хвостами, с 
рожками или лошадиными ушами, но голова и торс у них человеческие, 











похотливы, влюбчивы, забияки, любят вино. Говардовские 
миксанотропичные существа, подобно акаана в рассказе «Крылья ночи», 
воспринимаются как символ Зла. Правда, следует отметить, что в 
«исторических» рассказах мифологические мотивы используются писателем 
пассивно. Боги (Один, Тор, «Тигры морей») и их спутники (ворон Одина, 
«Мечи Северного Моря»), существа низшей мифологии (тролли, демоны, 
«Ночь волка» и «Мерзкое святилище») не действуют самостоятельно, а лишь 
упоминаются действующими лицами. Только некоторые предметы 
сохраняют свое магическое действие. Например, статуя Черного Человека в 
одноименном рассказе помогает далказианину Терлогу в борьбе с викингами: 
статуя становится тяжелой, увеличивается в размерах, призывает на помощь 
воинов, поклоняющихся ей. 
В пиктском цикле диапазон мифологических мотивов увеличивается. В 
рассказе «Народ Тени» возникает образ космического яйца, которое еще у 
древних имело мистическое значение, поскольку оно заключало в себе 
зародыш будущей жизни и являлось свидетельством бесконечности и 
цикличности всего мира. Часто образ мирового яйца упоминается в 
заклинаниях: «Круг без начала и без конца. Змей, кольцом свернувшийся 
вокруг мира и прикусивший пастью хвост. Мистическая Троица: Начало, 
Бытие, Конец. Сотворение, Защита, Уничтожение. Уничтожение, Защита, 
Сотворение. Жаба, Яйцо и Змей. Змей, Жаба и Яйцо. Огонь, Воздух и Вода» 
[37, т. 2, с. 340]. 
Особенно часто в произведениях о пиктах встречается мотив 
жертвоприношения и образ жреца. Жертвоприношение является едва ли не 
самым распространенным сюжетом космогонических мифов или 
мифологизированным ритуалом. В рассказе «Короли ночи», например, 
жертвоприношение — это средство, дающее возможность снискать 
благосклонность богов и предсказать события. При этом в жертву 
приносится человек, поскольку ритуал человеческого жертвоприношения 
считалось высшим актом в иерархии жертв. В тесной связи с 
жертвоприношением находится личность жреца. Как и жертвоприношение, 
образ жреца в говардовских произведениях сохраняет мифологическое 
значение. Так пиктский жрец Гонар — исполнитель ритуалов и носитель 
сакральных знаний, посредник между людьми и богами. Осуществлять 
посредническую миссию жрецу помогают заклинания и геометрические 
символы, из которых чаще всего Гонар прибегает к фигуре треугольника, 
рисуемой вершиной вверх («Народ тени»). В разных мифологических 
традициях такой треугольник является символом огня, мужского начала, 
фаллическим символом. Как нам кажется, связано это с тем, что в пиктском 
сообществе главная роль принадлежала мужчинам-воинам, и подобный 
символ призван был подчеркнуть статус мужчины, его силу и 
производительную функцию, способную породить новое. По своему статусу 
Гонар находится выше царя, что также соответствует большинству 











Также в пиктском цикле Говард обращался к числовой символике, поскольку 
числам издавна приписывались магические функции. Например, в «Червях 
Земли» автор при описании фетишей подземных жителей обращается к 
цифре 6: шесть плит алтаря, каждая плита выполнена в форме 
шестигранника. Учитывая, что подземный народ является носителем 
негативизма, писатель прибегает к христианскому пониманию шестерки, 
которая является «сатанинским», отрицательным числом. 
Необходимо отметить, что мифологические символы и персонажи 
вводились Говардом не только в произведения, рассказывающие о 
мифологическом или далеком историческом времени, но и в произведения, 
касающиеся современного писателю времени. Так в рассказе «Камень 
Ашшурбанипала» появляется магический камень, «блистающий самоцвет, 
сотворенный из застывшего пламени ада» [37, т. 2, с. 193] и демон, 
призванный этот камень охранять до Страшного Суда. В рассказ «Тварь на 
крыше» писатель вводит древнего безымянного бога, заточенного в темнице 
и вырывающегося на свободу из-за жадности человека. Но больше всего 
мифологических мотивов и образов мы находим в рассказе «Голуби 
преисподней». Это и зомби (живые мертвецы, имеющие телесную оболочку, 
но лишенные души), которые, как сирены из греческих мифов, завлекают 
своих жертв сладким свистом и после их убивают; и колдун (шаман) Якоб, 
продавший душу Большому Змею (Дьяволу) за способность превращать 
людей в зомби; и вещий сон Грисвелла, увидевшего в сновидении тайное 
убежище женщины-зумбези; и, наконец, души грешников, освобождающиеся 
на время ночи из ада. Введение в рассказы отдельных мифологических 
образов и мотивов призвано было, на наш взгляд, сделать произведения 
более привлекательными для читателей и в то же время подчеркнуть 
философские воззрения писателя, считавшего, что ограниченное сознание 
человека неспособно познать мир. 
Вершины же творческого мастерства Говард достиг, создав на основе 
синтеза мировых мифологий собственную мифологию, «говардовскую». 
Этот процесс начался в творчестве писателя в 1932 г., когда на свет появился 
Конан-варвар. Для особенного героя требовались особенные время и мир, 
«невероятные», где этот герой чувствовал бы себя просторно и где, в то же 
время, писатель мог реализовать свои философские и этические взгляды. Так 
на свет появилась Хайборийская эра и «новая» Земля.  
Современному человеку «приходится жить в рамках истории и 
считаться с текущим временем» [113, с. 133]. Говард же, отрицательно 
относясь к современности, не желает считаться со временем настоящим и 
возвращается в прошлое, пусть и вымышленное. Для этого он придумывает  
«раннее» мифологическое время, которое является важнейшей категорией 
мифологической фантазии. С точки зрения Говарда выбор «раннего» 
времени оправдан тем, что мифологическое время парадигматично по своей 
сути, то есть, служит моделью, образцом и должно определить нынешнее 











пятнадцатитысячелетней давности, а Земля получает новое лицо. У писателя 
Европа и Азия слиты вместе, отсутствует большинство современных морей 
(Балтийское, Красное, Мраморное, Черное), вместо Каспия протянулось море 
Вилайет, в который впадает река Запорожка (результат объединения 
Запорожья и росов, то есть русских). За Запорожьем начинается дорога на 
Кхитай (Китай). На Крайнем севере образовались страны Ванайхем и Асгард,  
названия которых были заимствованы Говардом из скандинавской 
мифологии (скандинавский «Дом Ванов», древнеисландская «Ограда Асов»). 
В этих странах живут народы асов и ванов, которые находятся в постоянной 
вражде, что не противоречит мифологической традиции: асы, основная 
группа богов, возглавляемая Одином, противопоставлялись ванам, богам 
плодородия. Взятая из греческой мифологии Гиперборея, «Страна, живущих 
за Бореем» примыкает к Асгарду и Ванахейму с востока. В отличие от 
предыдущих, Гиперборея полностью переосмысливается Говардом. В 
представлении древних греков Гиперборея — блаженная страна, любимая 
богами. Жизнь гиперборейцев сопровождается песнями, плясками, музыкой, 
играми; вечно веселые и благоговейные мотивы характерны для этого 
народа. В мире Говарда Гиперборея — проекция страны древних кельтов: 
писатель сохраняет кровавые ритуальные культы, воинственность и 
неприязнь к чужакам, свойственные этому народу. Южнее Ванайхема и 
Асгарда, расположилась Киммерия, страна теней и ночи. Дальше на юг  
вдоль Моря Запада (будущий Атлантический океан) тянутся Пустоши 
Пиктов. За ними простираются земли исчезнувшей империи Ахерон, 
название которой было взято из греческой мифологии: Ахерон («Источник 
зла») — одна из рек в Аиде, через которую Харон перевозил души умерших. 
Столицей империи был город Пифон, название, также заимствованное из 
греческой мифологии, принадлежало чудовищному змею, который нес 
гибель и опустошение. В соответствии с первоисточником Говард делает 
созданную страну прибежищем черной магии и смерти. В Хайборийскую эру 
на территории Ахерона располагаются сразу несколько государств: 
Аквилония, Немедия, Бритуния и прочее. Некоторые исследователи считают, 
что Говард назвал страну по имени ветра (Аквилон), то есть, «Страна 
Аквилона». И все же мнение С. Троицкого кажется более верным. Учитывая, 
что расположение Аквилонии, так же как особенности ее развития, совпадает 
с современной Францией, он предполагает, что американский писатель 
просто слил воедино Аквилон и Аквитанию [104, с. 7]. Северная часть 
страны носит название Гандерланд, что в переводе со старогерманского 
значит «Страна людей, занимающихся псовой охотой». В названии южной 
части соединены французский Пуатье и все та же Аквитания — Пуантания. 
Рядом с Аквилонией на востоке находится Немедия — контаминация 
воинственного Немеда из кельтских легенд и исторической Нумедии. Далее 
простирается Бритуния, прародина древних бриттов, название которой 
образовано путем слияния слов «бритт» и «уния» (союз). На западе от нее 











слияния древнегреческого Коринфа и Оринтии, и Карпашские горы, в 
которых легко распознаются Карпаты. А вот соседка Коринтии — Замора — 
сугубо плод фантазии писателя, так же, как и города Шадизар и Аренджун. 
На юго-западе, на месте современной Испании, расположилась Зингара, 
«Страна Цыган», и ее столица Кордава; изменив одну букву в названии 
вполне реального исторического города, Говард добился не только 
«архаического», но и самостоятельного звучания (этот прием писатель начал 
применять еще в своем раннем творчестве). Рядом с Зингарой находится 
Аргос, в названии которого сливаются имена мифических аргонавтов и 
многоглазого великана, сына Геи. За Аргосом следуют библейский Офир и 
сказочный Котх (Коф), взятый из «Тысячи и одной ночи». Соседние с 
Котхом Хорайя и Хауран напоминают тюркские и персидские названия. 
Находящийся на границе Аргоса и Турана Шем ведет название от семитов, а 
в названии шемитского Асгалуна угадывается библейский Аскалон. На юге 
Шема расположилась Стигия, эквивалент Древнего Египта. Для большей 
выразительности Говард обращается к египетской мифологии и культуре. 
Культ умерших был важнейшей особенностью древнеегипетской культуры; 
мастерство бальзамирования, строительство грандиозных пирамид и гробниц 
— все делалось для одной цели: обеспечить умершему символическое 
бессмертие. Говард воплотил эти древнеегипетские традиции в стигийском 
культе смерти. В названии города Луксур угадывается город Луксор; древнее 
имя Египта Кеми, «Черная Земля», превратилось в портовый город; Сухмет 
— трансформированное имя львиноголовой богини Сохмет. Видимо, 
посчитав, что Стигия слишком напоминает Египет, Говард размещает на ее 
территории реку Стикс, «Реку Смерти», заимствованную из мифов Греции. 
Этот прием должен был усилить атмосферу страха, возникающую при 
упоминании Стигии. К югу от Стигии расположились Куш 
(древнеегипетское название Нубии), страна людоедов Дарфар, полудикий 
Кешан. За Стиксом находится Пунт — легендарная страна, куда египетские 
фараоны посылали экспедиции. Пунт на востоке граничит с Тураном, 
названным именем восточно-иранских (затем тюркских) племен, а на юге с 
Зембабве, то есть Зимбабве. На территории самого Турана встречаются 
сирийские Акит, Самарра (в последнее название писатель добавляет лишнюю 
«р»); имеющие тюрко-индийское звучание Султанапур и Аграпур; Хоарезм 
— контаминация сирийского Хоар и среднеазиатского Хорезма, а рядом с 
ними расположились говардовские Замбула и Кутхемес. На юго-востоке 
Говард размещает Иранистан (аналог современного Ирана), а за 
Гималийскими (Гималаи) горами начинаются земли Вендии (Индии), 
название столицы которой, Айодхья, взято из «Махабхараты». На юге 
простираются земли Черных Королевств, среди которых выделяются Атла с 
городами Ксуталом и Ксухотлом — дань Говарда теории Фробениуса, 
утверждавшего, что высокая культура древней Африки ведет начало от 
культуры Атлантиды, и Амазон. Последний получил свое название в 











Африки была гвардия, состоящая из женщин-воинов, а власть передавалась 
только по женской линии [104, с. 7–11]. 
Естественно, что, создав столь разнообразный, но гармоничный мир, в 
котором сочетаются разные социально-политические системы 
(рабовладельческая и феодальная), Говард дал ему и свою религию, создав 
хайборийский пантеон богов. Богом жителей Асгарда и Ванайхема 
становится ледяной бог Имир, чей образ взят Говардом из скандинавской 
мифологии. В первоисточнике Имир — первое антропоморфное существо, из 
тела которого создан мир. Миф об Имире является основным 
космогоническим мифом скандинавской мифологии. И хотя подробного 
описания функций этого божества у Говарда нет, по содержанию рассказов 
можно предположить, что образ говардовского Имира полностью 
соответствует скандинавскому. Например, в рассказе «Дочь Ледяного 
Гиганта» упоминаются дочь Имира Атали и двое сыновей, имеющие 
антропоморфный вид, что вполне соответствует первоисточнику. 
Богом Киммерии американский писатель делает ирландского Крома 
(Кромма), которого представляли в форме золотого идола и приносили 
жертвы в виде первых плодов урожая и первенцев каждого семейства. У 
Говарда Кром предстает в антропоморфном виде и является 
персонификацией скандинавского Одина, родоначальника богов, творца и 
устроителя земли, создателя человека; а также бог войны, дарующий победы 
в битвах. По верованиям киммерийцев, самые храбрые воины, павшие в бою, 
пируют вместе с Кромом в Валгалле, «Чертоге мѐртвых», куда их приводят 
валькирии — воинственные девы — дочери верховного бога. При создании 
образа Крома Говард обращается не только к мифам, но и к другому 
источнику — философии Эпикура, который говорил, что боги создали 
замкнутый блаженный мир, бывший идеалом для человека, а не машиной для 
вмешательства в человеческие дела. Этот мир отделен от земного 
определенной дистанцией, и боги не заботятся о людях, их функция состоит 
в другом. Киммерийский Кром в момент рождения ребенка бросает на него 
единственный взгляд и больше не вмешивается в его жизнь, предоставляя 
человеку самому создавать собственную судьбу. 
Большинство жителей западных стран поклоняется Митре. Имя этого 
бога писатель заимствует из древнеиранской мифологии, сохраняя основные 
его функции и прибавляя к ним функции ведийского Митры. По Говарду, как 
и по первоисточнику, Митра заполняет воздушное пространство, удерживает 
небо и землю, укрепляет солнце и небо, является богом богов. Он 
гарантирует устойчивость и согласие между людьми, охраняет страну от 
раздоров и несчастий и наказывает врагов. Существенна роль Митры в 
процессе различения Добра и Зла, Правды и Лжи. В этом смысле он является 
божеством, определяющим некую морально-нравственную границу. Митра 
— бог дружбы, он миролюбив и милосерден по отношению к людям, 
защищает и приносит богатство праведным. В то же время Митра устроитель 











Он является хозяином пастбищ и наполнителем вод. Благодаря ему, идут 
дожди и вырастают растения. Говард сохраняет даже солярную функцию 
Митры и связанные с ней атрибуты: солнце воспринимается как глаз бога, 
поэтому символом Митры считаются золотые изделия в виде небесного 
светила. Этому есть объяснение. Золотой цвет в мифах многих народов 
ассоциируется с солнцем. И хотя некоторые ученые, в частности, В. Топоров, 
В. Иванов, связывают такую тропику с более поздним временем, когда 
золото стало самым дорогим металлом [113, с. 77], мы склонны считать, что 
Говард воспринимал золотой цвет в соответствии с мифологическими 
традициями. Религиозным центром митраистской веры стала Аквилония, 
символом которой был лев, чему есть объяснение. В былые времена с 
планетами связывался весь животный и растительный мир, и солнцу 
соответствовали лев, орел и дуб. 
Наравне с Имиром, Кромом, Митрой в говардовском мире действуют и 
другие боги: Иштар, Асура, Сет, Бел, Хануман и прочие. Иштар, которой 
поклонялись наравне с Митрой, была заимствована Говардом из аккадской 
мифологии, где она была центральным женским божеством. Иштар является 
богиней плодородия и плотской любви, а также войны и распри; как 
астральное божество выступает олицетворением планеты Венера. Подобная 
амбивалентная функция богини объясняется тем, что любовь — это сила, но 
сила неизбежно и созидательная, и разрушительная. Поэтому Иштар 
обладает несколькими разными функциями. 
 В говардовской Иштар соединились черты ассирийской Иштар 
(военные функции), греческих Афины и Геры. Писатель сохранил даже 
самые распространѐнные мифологические эпитеты богини: «царица царей», 
«яростная львица», «Иштар-воительница». Функции же Иштар как богини 
плотской любви и оргаистического культа, свойственного урукской Иштар, в 
интерпретации писателя перешли к богине Деркето, Царице Мертвых.  
Бог Асура, как мы предполагаем, создан Говардом на основе персонажа 
аккадской мифологии Ашшура, который был центральным божеством 
ассирийского пантеона. В пользу этого свидетельствует то, что Асура 
упоминается в произведениях писателя («Люди Черного Круга», «Час 
Дракона») как божество мудрости, так же, как в аккадских мифах Ашшур, 
узурпировавший черты многих божеств, выступает в качестве вершителя 
судеб, божества мудрости, бога-судьи, военного божества. Эмблемой 
Ашшура является крылатый солнечный диск. В «Часе Дракона» Асура 
выступает как более древний предшественник Митры, чьей эмблемой тоже 
было солнце. 
Бог Бел — покровитель воров и плутов — был плодом фантазии 
американского писателя, а имя, данное богу хитрости, также заимствованно 
Говардом из аккадской мифологии, где оно обозначало любого бога. Можно 
предположить, что аналогом Бела послужил греческий бог Гермес, одной из 











Бог Сет, берущий свое начало в мифологии древних египтян, претерпевает 
под пером Говарда ряд изменений. Бывший в Египте богом «чужих стран» 
(пустыни), олицетворением злого начала, он становится верховным 
божеством Стигии, антагонистом Митры, богом Зла и черной магии. Правда, 
египетского Сета, изображавшегося в виде человека с длинным, тонким 
телом и головой осла, фантазия писателя превратила в божество, которое 
чаще всего появлялось в облике змеи, но иногда Сет мог появляться в 
антропоморфном виде. Ни один из вышеупомянутых богов не действует в 
произведениях Говарда непосредственно, они лишь упоминаются, а волю 
этих богов выполняют люди. Интересен и следующий момент в творчестве 
Говарда: у писателя отсутствуют описания высших богов. Здесь можно 
провести параллель с гимнами Вед, прославляющими подвиги богов, 
рассказывающими про разные события с их участием, но почти не дающие 
характеристик их физического облика. Можно высказать предположение, что 
это сделано Говардом умышленно, чтобы максимально приблизить свои 
сказки к древней мифологии и тем самым восполнить пробел в американской 
литературе — отсутствие собственной мифологии и эпоса. 
Образ бога Ханумана взят Говардом в индуистской мифологии и 
полностью изменен. В первоисточнике Хануман — божественная обезьяна, 
сын бога ветра Ваю (Маруты) и обезьяны Аджаны. Он способен летать по 
воздуху, менять свои размеры и облик, обладает силой, позволяющей ему 
вырывать из земли холмы и горы. Почитался Хануман как покровитель 
деревенской жизни и наставник в науке. В интерпретации американского 
писателя индуистское божество становится злым демоном, жаждущим 
кровавых жертв. Интересен тот факт, что Говард всегда подробно описывает 
злых демонов и богов, в отличие от добрых богов, чьих описаний автор 
вообще не дает. «…Бог Хануман выглядел получеловеком-полуживотным. 
Он сидел не так, как обычно сидят обезьяны, а как человек, поджавший 
ноги… Рубиновые глаза горели похотливым красным светом, словно угли в 
культовой яме людоедов. Огромные руки Ханумана лежали на коленях 
ладонями вверх, когтистые пальцы были полусогнуты, и, казалось, они 
готовы схватить каждого, кто осмелится приблизиться» [37, т. 1, с. 181]. Как 
видим из описания, Говард представляет Ханумана в виде зооморфного 
божества, руководствуясь пониманием того, что зооморфность как 
отсутствие законченной формы является признаком Хаоса, Зла. Подобное 
понимание зооморфности сохраняется на протяжении всего творчества 
американского писателя. 
Остальные божества, изображаемые Говардом и персонифицирующие 
собой Зло, чаще всего не имеют имен и появляются либо в виде идолов 
отвратительного вида (Тауг, «И родится ведьма!») либо, что встречается 
гораздо чаще, в виде аморфных существ (бог Тог, «Ползучая тень»).  
Издавна люди огромное значение придавали имени, его буквенному 
содержанию; человек прошлого считал, что имя наполнено мистическим 











которых звук имени, его словесный облик много говорит про человека, был 
очень чуток по отношению к именам своих героев, которые носят у него 
«говорящий» характер. Интересен тот факт, что многие имена персонажей 
американского писателя также заимствовались из мифологии; причем 
мифологические имена носят персонажи резко отрицательные. Например, 
имя короля Немедии, Тараск, («Час Дракона») взято Говардом из низшей 
мифологии и фольклоре юга Франции, Прованса, где оно принадлежит 
ужасному чудовищу, пожиравшему путников, а также моряков с 
проплывавших мимо судов. Имя ведьмы Саломеи («И родится ведьма!») 
заимствовано из христианской мифологии. Имя постоянного врага Конана 
стигийского колдуна Тот-Амона создано автором на основе слияния имен 
двух древнеегипетских богов: Тота и Амона. Первое имя принадлежит богу 
мудрости, астральному божеству, связанному с луной и миром мертвых. 
Второе имя принадлежит египетскому богу солнца. Оба имени Говард 
переосмысливает. Для него главным в имени Тот оказывается связь с луной, 
так как в астрологии с Луной связано умирание, смерть. Великий 
религиозный философ ХVIII в. Э. Сведенборг также связывал мир умерших с 
луной. «В ином свете, — пишет он, каждый обращается к тому, что 
господствует внутри его. Тот, кто живѐт в небесном царстве (любви и 
красоты), обращается к Богу как Солнцу. Кто живѐт в духовном царстве 
(разума), обращается к Богу как к Луне, эгоисты же поворачиваются спиной 
к Богу, а лицом к аду» [99, с. 63]. Имя Амон вообще теряет у Говарда 
первосмысл, так как писатель берет на вооружение лишь лексическое 
значение этого имени, которое обозначает «сокрытый, потаѐнный». Таким 
образом, имя стигийского колдуна приобретает зловещий смысл, который 
определяет его внутреннюю сущность. Вообще, все имена стигийских 
колдунов и жрецов включают в себя фонетические варианты имени Тот: 
Томекр, Тутотмес и прочие. Имя воина храма Ханумана Баал-птеора, 
обладающего огромной силой и убивающего свои жертвы голыми руками, 
заимствовано из западносемитской мифологии, где оно обозначало прозвище 
богов, производное от Балу, который в Египте отождествлялся с Сетом, то 
есть со Злом. 
Иногда и имена положительных персонажей брались писателем из 
мифологии. Например, имя асгардского вождя Ньерда заимствовано из 
скандинавских мифов, где оно обозначает имя бога из числа ванов. Имя 
возлюбленной Конана, Белит, владычицы морей, возможно, взято Говардом 
из аккадского мифа и лишь слегка фонетически изменено: Белет-Цери — 
владычица степи. Но чаще всего имена положительных (или 
второстепенных) персонажей имеют реальную основу, например, имя 
хауранской царицы Тарамис — это измененное имя скифской царицы 
Томирис и так далее. Главный говардовский герой носит кельтское имя 
Конан. На первый взгляд, это имя ничего не говорит о характере человека, 
которому оно принадлежит, но если исходить из семантическо-фонетической 











оттенке каждой буквы имени, можно раскрыть смысл имени Конан. 
Особенно важна при семантическо-фонетической расшифровки имени 
начальная буква: в данном случае, это буква «К», которая  обозначает силу 
духа и проникновенность в сущность вещей. Конан отличается огромной 
силой воли и неистребимым жизнелюбием. Остальные буквы также 
раскрывают основные черты характера киммерийца: «Н» — знак отрицания, 
острый критический разум; «А» — символ начала, желание поиска, [113, с. 
195]. 
В столь необычном мире по замыслу автора должен был действовать 
необычный герой. И вновь Говард обращается к мифологической традиции. 
Его Конан — сын кузнеца и воин. Во многих мифологиях мира часто 
встречается образ кузнеца, который стоит на страже морали и прогресса. 
Кузнец зачастую был культурным героем, как, например, в персидской 
мифология, армянской и так далее. Очевидно, это связано с тем, что работа 
кузнеца имела сакральный характер, то есть тайнами ремесла владели 
немногие, и они, соответственно, были окружены мистическим ореолом. 
Кузнец, который знал тайны железа и связан со светлым огнѐм, во всех 
мифологиях предстаѐт светлым персонажем, культурным героем. Можно 
предположить, что Говард, будучи хорошо знаком с мифологией многих 
народов, перенѐс на Конана, сына кузнеца, подобное отношение. Отсюда 
проистекают победы Конана над Злом. Интересен следующий 
мифологический аспект: кузнецы связаны с огнѐм, который всегда имеет 
двойственную природу — и разрушительную, и созидательную. Говард 
соблюдает двойственность природы огня в образе Конана: он воин, а значит, 
разрушитель, но, став королѐм, киммериец превращается в созидателя — его 
держава становится самой могущественной в мире и в социальном, и в 
культурном, и в политическом, и в экономическом планах. У народов мира 
железо наделялось огромной силой: нечистая сила не могла проникнуть в 
дом, если он защищѐн железом. Да и самому человеку враждебные духи не 
страшны, если у него на шее металлическая цепочка, а тем более, 
металлический крест. Эти же охранные свойства железа приписывались и 
оружию, поэтому неслучайным оказывалось трепетное отношение рыцарей 
Европы к своим мечам. А герои-воины Говарда не только бережно относятся 
к оружию, но и не расстаются с ним. 
Обращение американского писателя к мифологии не ограничивается, 
однако, лишь использованием мифологических имен и названий, оно носит 
более глубокий, «внутренний» характер: Говард использует основные 
мотивы мировых мифов для создания собственной модели мира, 
включающей в себя, прежде всего, отношения людей друг с другом и с 
жизнью как категорией человеческого существования.  
Одним из основных мифологических мотивов является волшебство, 
магия, то есть способность через ритуал воздействовать на окружающий мир 
и человека. В представлении древних людей магия могла быть белой или 











негативное, именно так оно понималось в низшей мифологии, где 
магическими способностями наделялись люди, заключившие союз со Злом и 
Тьмой — ведьмы, колдуны. Таковы Ксальтотун («Час Дракона»), Саломея 
(«И родится ведьма!»), Яра («Башня Слона»), Тотрасмек («Призраки 
Замбулы»), безымянные колдуны Черного Круга и Хемса («Люди Черного 
Круга»), Таскела и Толькемек («Гвозди с красными шляпками»), Зогар Заг 
(«По ту сторону Черной реки»), Тот-Амон («Феникс на мече»), Тзота-Ланти 
(«Алая цитадель») и другие, несущие смерть и хаос. Белые маги в 
произведениях Говарда почти не встречаются. Люди, которые помогают 
Конану в борьбе со Злом, скорее не маги, а просто люди, гармонично 
связанные с природой. Они чувствуют свою связь с природой, и их действия, 
при условии, что они никому не желают зла, обязательно вызывают 
положительное движение природы, космоса в ответ. Таковы Зелата и жрец 
Асуры Хадрат («Час Дракона»), помогающие киммерийцу вернуть 
аквилонскую корону. По сути, Говард использует в своих историях один из 
первых принципов магии — «подобное создаѐт подобное» [113, с. 22], то 
есть Зло может породить только Зло, Добро — только Добро. Несколько 
особняком среди чародеев стоит маг Пелиас («Алая цитадель»). Его образ 
амбивалентен: с одной стороны, Пелиас помогает Конану и одерживает 
победу над черным магом Тзотой-Ланти, с другой стороны, этимология 
имени чародея (Пелиас — от греческого слова pelios — тѐмный) говорит об 
отношении Говарда к магии. Таким образом, мы можем говорить о 
демаркационной линии, которую писатель проводил между волшебством, 
воспринимавшимся негативно, и знанием тайн природы, в которых Говард 
видел только позитивное начало. Всеобщая солидарность, гармоническая 
связь человека и всего живого является одной из самых выдающихся черт 
мифологии и европейской сказки. Подобная солидарность играет 
главенствующую роль и в творчестве Говарда: его герои варвары обладают 
чувствами и интуицией зверя в лучшем смысле этого слова, они едины с 
природой и в этом их сила. 
Магия связана с верой людей в то, что помимо реального мира, 
существует ещѐ и другой мир, непознанный, таинственный. Для контакта с 
ним и используется магия, а фетиши свидетельствуют, что магическая сила 
может заключаться в предметах реального мира. До нашего времени дошла 
вера в магические способности драгоценных камней и Говард широко 
использует эту веру. В его произведениях появляются волшебные камни, 
способные повлиять как на судьбу отдельно взятой личности, например, 
алмаз Сердце Слона («Башня Слона»), так и на судьбу целых государств — 
Сердце Аримана («Час Дракона»). 
С магией тесно связана фигура шамана, осуществляющего 
посредническую миссию между духами и людьми. В распоряжении шамана 
находятся особые духи-помощники, нередко появляющиеся в облике птиц, 
рыб или наземных животных. Так, в рассказе «По ту сторону Черной Реки» 











если во многих мифологических традициях шаман может быть близок к 
культурному герою или квазиисторическому предку, то есть воспринимается 
как личность созидающая, положительная, то у Говарда образ шамана чаще 
всего связан с негативом и разрушением. Например, тот же Зогар Заг не 
просто человек, обладающий сакральным знанием, а порождение Тьмы, сын 
кровавого древнего бога Иргала Зага и пиктской женщины. 
Вообще, в своих произведениях Говард часто обращается к магическим 
предметам; все, что связано с природой, живой или неживой, наделялось им 
волшебными свойствами. Например, сильным магическим действием 
обладают волосы человека. В рассказе «Люди Чѐрного круга» властитель 
Вендии погибает из-за того, что его волосы попали в руки колдунов. Древние 
верили, что волосы сохраняют связь с душой своего владельца, поэтому 
волосы и ногти часто сжигают, чтобы они не попали в руки 
недоброжелателей и не стали оружием против хозяина волос. Именно это 
делали приближенные Бунды Чанды, но неосторожность погубила 
вендийского короля. «Все части тела пребывают между собой в 
нерасторжимой связи. …Поэтому отрезанные ногти, волосы и все остальное 
предусмотрительно сжигалось, а пепел старательно прятался. Бунда Чанда 
подарил ей [княжне Косаль] на память прядь своих длинных черных волос. 
— Обычная прядка волос. — Благодаря которой можно многое извлечь из 
тела и увлечь в безграничные бездны мрака» [37, т. 1, с. 196]. Вера в 
магическую связь, которая существует между человеком и его волосами, 
следами, одеждой, сохранилась до сегодняшнего времени практически у всех 
народов мира. Они верят, что особенно сильной магической силой обладают 
волосы женщин, неслучайно колдуны часто используют в своих ритуалах 
волосы женщин и девушек, особенно невинных. Исключительно магическую 
роль всегда имели пояса, так как они отождествлялись с пуповиной. В 
рассказе «Люди Черного Круга» пояс, полученный Конаном от умирающего 
колдуна Хемсы, несколько раз спасает киммерийцу жизнь. Большой 
волшебной силой обладают зеркала. При помощи них можно наблюдать за 
происходящим на расстоянии («Час Дракона»), общаться с находящимися 
далеко людьми («И родится ведьма!»); иногда функции зеркал исполняет 
хрусталь. Магические возможности зеркала известны издавна, поскольку оно 
способно конденсировать разнообразную информацию, в том числе и 
вредную, поэтому  часто зеркало воспринималось как граница миров. 
Переход через зеркало в другое измерение — один из наиболее интересных 
литературных приѐмов, который берѐт начало в мифологии, но в своих 
произведениях Р. Говард этот прием не использует. 
Часто встречаются в рассказах Говарда важные мифопоэтические знаки 
— геометрические символы — квадрат и круг. В китайской мифологии 
квадрат был символом земли. В христианской традиции земля и все земное 
воспринимается как преходящее, часто греховное. Писатель соединяет 
языческую и христианскую традиции, поэтому квадрат, символизирующий 











Квадрата в повести «Час Дракона»). Круг обозначает космическое 
пространство, его границы отделяют Космос (Порядок) от Хаоса, в то же 
время круг является символом бесконечности — мирового змея, 
свернувшегося кольцом, поэтому круг с центром — важная фигура 
человеческой культуры. Важность этого геометрического символа 
сохранилась во всех магических ритуалах — и белой, и чѐрной магии («Люди 
Чѐрного круга»). У Говарда круг амбивалентен. Если с символом круга 
соотносится символ змеи («Феникс на мече») или черный цвет («Люди 
Черного Круга»), то круг наполняется у писателя отрицательным смыслом и 
является синонимом Зла. Если же круг является проекцией космической 
сферы, шара, мирового яйца, солнца (солнечного диска, колеса, передающего 
круговое движение светила), то круг становится символом огня, жизни, 
вечности. Это неудивительно, так как у человечества всегда был идеал, 
вечный двигатель людских стремлений — солнце. Солнце — небесный 
огонь, универсальный и исходный мотив первобытной мифологии. С небом 
связаны птицы, а значит, они связаны с сильным, ярким солнцем и его 
живительной энергией. У Говарда обломок меча с изображением Феникса, 
символом солнца и огня, вонзившись в тело кошмарной твари, порождения 
Тьмы, растопил зловещее создание, оставив от неѐ только пятно («Феникс на 
мече»). 
Говард часто вводит в истории о Конане такое мифологизированное 
явление жизненного цикла, как болезнь. Древние верили, что причиной 
болезни являлись воля и магия злых чародеев. В классической мифологии от 
болезни избавляли боги, целители (Асклепий, Панакея, Рудра и другие). В 
говардовских историях болезнь исчезает либо со смертью желаемого 
субъекта (Бунда Чанда, «Люди Черного Круга»), либо после достижения 
цели (болезнь приводит к смерти короля Немедии и его наследников, после 
чего на трон волею Ксальтотуна восходит Тараск, «Час Дракона»). 
Кроме болезни Говард использовал и другие мифологизированные 
акты жизненного цикла, например, рождение и смерть. Часто они 
нерасторжимо связаны между собой, что имеет объяснение: «…Существует 
единственное и неделимое: жизнь и смерть, наслаждение и боль, тело, разум 
и душа — всѐ сложно переплетено, и их нельзя отделить, потому что одно 
обязательно влияет на другое. Как телу необходим простор, чтобы дышать и 
существовать, так и душе необходимо пространство во времени, чтобы 
мыслить и быть собою» [12, с. 15]. Жизнь и смерть — важнейший мотив и 
мифологии, и фольклора, и литературы. Для человека прошлого время не 
было необратимым, как для современного человека. Древние воспринимали 
жизнь и смерть как вечный круговорот превращений, метаморфоз. Смерть не 
считалась полным уничтожением, это был всего лишь переход в новый 
уровень существования. Новая жизнь должна начаться со смерти — таков 
смысл инициационных обрядов, каждый из которых обязательно имел три 
этапа: муки, смерть и воскрешение в новом качестве. Через муки проходили 











небытие и приобрести какие-нибудь новые качества. После инициации люди 
получали новый статус. Конан Говарда проходит путь от раба до короля. По 
сути, это та же инициация, поскольку переход варвара из одного социального 
статуса в другой сопровождался сражениями с богами или чудовищами, 
ставившими киммерийца на грань жизни и смерти. Некоторые ученые, 
например В. Пропп, все приключения сказочных героев связывают с 
инициационными обрядами. Отсюда в сказках многочисленные задачи, 
которые ставятся перед героем. Безусловно, герой должен был пройти через 
испытания (инициацию), чтобы получить награду. Но ни В. Пропп, ни Дж. 
Фрэйзер, ни другие исследователи не объясняют, каким образом после 
инициации герой делается более сильным. Между тем, в книге Т. Шамякиной 
«Мiфалогiя Беларусi: Нарысы» высказывается предположение о том, что 
сама сказка, в основе которой лежит миф, указывает на первопричину — 
посещение другого мира [111, с. 209]. Столкновение со смертью можно 
рассматривать именно так, ибо переживания страданий, увечий и даже 
клинической смерти — стресс для человека, бесспорно, изменяющий его 
психологию. Участвующие в круговороте «жизнь — смерть», не могут нести 
только отрицательное начало: смерть, прерывающая жизнь, является Злом по 
отношению к ней, но в то же время, отбирая одну жизнь, смерть 
способствует возрождению новой жизни и становится Добром по отношению 
к ней. Однако и абсолютная, бесконечная земная жизнь может нести 
негативный смысл. Достаточно вспомнить о проклятии такой жизни, 
наиболее ярко отраженной в библейском мифе про Агасфера, наказанного за 
злые поступки бесконечным блужданием и невозможностью умереть до 
Второго Пришествия. У Р. Говарда воскрешение и вечная жизнь наполнены 
негативным смыслом. Об этом свидетельствует легенда о стигийской 
принцессе Акиваше («Час Дракона»). «…Лишь во мраке смертный может 
обрести бессмертие» [37, т. 2, с. 139]. В легенде об Акиваше звучит еще один 
мифологический мотив — брак с мертвым, тьмой, мраком. «Она не могла 
смириться с тем, что будет стареть, увядать, покрываться морщинами и в 
конце концов умрет… И тогда она взяла в любовники Мрак, а он взамен 
подарил ей жизнь — но не ту, что знают простые смертные, а жизнь без 
старости и смерти» [36, т. 2, с. 139]. Рассказ о браке или любовной связи с 
Мраком демонстрирует темную сторону союза мужчины и женщины 
(животную, телесную). 
Проблема жизни и смерти всегда была и остается одной из самых 
глобальных всечеловеческих проблем, именно поэтому Говард так много 
внимания уделяет этим жизненным актам. Рождение — характерный мотив 
многих категорий мифов, и наиболее актуальными являются мифы о 
рождении богов, культурных героев и прочих, — которое часто 
предопределяет дальнейшую жизнь героя. Именно это происходит с 
Конаном: сын кузнеца, рожденный на поле брани, становится воином. С 
актом рождения тесно связано понятие Судьбы. Судьба — самое неточное из 











Судьба каждого человека уникальна, ибо он сам делает свою судьбу; Бог 
(Природа), создав человека, дал ему лишь свободу выбора между Добром и 
Злом. Каждый человек должен познать жизнь во всей еѐ полноте, все 
перетерпеть и попробовать что-то изменить в себе к лучшему. Все поступки 
человека, его слова, мысли определяют судьбу человека. Но это не значит, 
что человек должен слепо следовать обстоятельствам. Герои Говарда никогда 
не пасуют перед препятствиями, они всегда сражаются до конца даже перед 
лицом смерти, то есть у Говарда главенствует идея активности человеческой 
воли и утверждается возможность победить удары судьбы. Эта идея, 
особенно популярная во времена эпохи Просвещения, была унаследована 
американскими романтиками и пришла к Говарду через 
трансценденталистов. И хотя герои Говарда понимают ограниченность 
человеческих возможностей перед лицом вечных Богов (законов Космоса), 
это не лишает их активности, свободы воли, ответственности за свои 
поступки. Они всегда вступают в борьбу, даже если Зло заведомо сильнее, и 
побеждают. Но в первый период эти победы воспринимаются писателем как 
закономерные и, следовательно, оптимистически, во второй период — как 
частные и, следовательно, пессимистически. 
Древние верили, что судьбу можно увидеть в вещих снах, причѐм это 
могут сделать не только жрецы, колдуны, шаманы, но и обычные люди. Эта 
вера сохранилась и поныне, даже учѐные считают, что сорок процентов всех 
снов, что видят люди — пророческие. Правда, будущее в них предстаѐт в 
зашифрованном виде, в образах-символах. Очень часто сны встречаются в 
мифах, а позднее в сказках и вообще почти у всех классиков мировой 
литературы. Вещий сон — это символ, обобщение, он указывает на сущность 
событий, которые происходят или могут произойти. Говард широко 
использует мотив вещих снов в своем творчестве. Так, Конан на протяжении 
всего цикла несколько раз видит вещие сны. Некоторые из них касаются 
непосредственно Конана, как в рассказе «Королева Черного Побережья», где, 
заснув под воздействием запаха черного лотоса, киммериец увидел, что 
происходило в далеком прошлом с жителями страны и что произойдет с его 
товарищами в ближайшее время: сражение с оборотнями и смерть 
корабельной команды. В других случаях вещие сны, видимые варваром, 
касаются судьбы Аквилонии, королем которой становится Конан, и целого 
мира, как в рассказе «Феникс на мече», где судьба королевства, мира тесно 
связана с судьбой короля, и чтобы спасти мир киммериец должен сразиться с 
чудовищем. 
Мотив борьбы героя с чудовищами или хтоническими существами 
широко распространен в мировой мифологии. Чудовища, тератоморфные 
существа, предстают в мифах как воплощение хаоса и преисподней, они 
воплощают недифференцированный мир, поэтому в их образах совмещены 
черты существ, относящихся к разным космическим зонам (грифон, дракон). 
Чудовища угрожают вторжением в мир богов и людей, и с ними приходится 











другие), чтобы не допустить победы Зла. Хтонические существа в 
классических мифах чаще всего имеют амбивалентный характер, так как 
связаны одновременно с живительной силой земли (воды) и умерщвляющей 
потенцией преисподней, и нередко имеют вид чудовищ. У американского 
писателя амбивалентный характер хтонических существ отсутствует, у него 
они носят только негативный характер. Например, в рассказе «Гвозди с 
красными шляпками» варвар сражается с ящером-драконом; в повести «Час 
Дракона» со змеем и так далее. Мотив сражения героя с чудовищем, 
хтоническим существом, является излюбленным приемом Говарда, который 
позволяет писателю выразить свое восхищение перед силой духа человека. 
Киммериец почти в каждом произведении сражается с какими-либо 
чудовищами или хтоническими существами. Например, в истории «И 
родится ведьма!» с помощью варвара кауранские воины побеждают Тауга 
(«огромная черная желеобразная масса», «огромные глазищи, клыки и 
саблеподобные когти»). Иногда Конан приобретает черты богоборца, так в 
рассказе «Ползучая тень» киммериец сражается с древним кровавым богом 
Тогом, в рассказе «Железный демон» он убивает рожденного Абыссом 
(Хаосом) бога Хозатрал Хела. Мотив борьбы героя с чудовищем не несет в 
творчестве писателя никакой философской нагрузки, являясь лишь способом 
выражения авторского восхищения силой и мужеством Мужчины-Воина, 
Мужчины-Защитника. 
В некоторых своих произведениях Говард не стремился к созданию 
мифов или каких-либо их категорий, однако определенные мифологические 
мотивы в них можно увидеть. В рассказе «И родится ведьма!» 
прослеживается мотив близнечных мифов. «Зазеркалье Природы — так 
образно называют учѐные детей-близнецов» [113, с. 201]. В большинстве 
традиций рождение близнецов считалось сверхъестественным. Так, южные 
славяне считали рождение близнецов Божьей карой не только для семьи, но и 
для всей деревни. В дуалистических мифах близнецы являются культурными 
героями, творцами всего полезного и вредного, которые ассоциируются с 
добром и злом, днем и ночью, жизнью и смертью и так далее. 
Распространенным мотивом таких мифов является вражда между 
близнецами, убийство или попытка убийства одного другим и занятие место 
убитого. Королева Тарамис и ведьма Саломея — близнецы, первая 
олицетворяет собой добро, духовность, другая становится символом зла, 
телесности. Тема близнецов — исключительно выигрышная в литературе и 
нередко в мировой культурной традиции — связывается с темой двойника 
человека и его тенью (Э. Гофман «Элексиры дьявола», Е. Шварц «Тень»). В 
«Железном демоне» мы находим мотив теогонических мифов: появление 
Хозатрала Хела из мрака Абысса (Хаоса), «где не было света, не было 
движения и звуков. Только пробуждение, существующее за пределами 
жизни, вдохновляло и вело меня» [37, т. 1, с. 112]. Следует отметить тот 
факт, что в образе Хозатрала Хела прослеживаются черты культурного героя: 











этой расе начала культуры и цивилизации» [37, т. 1, с. 112]. Однако 
созидательная функция Хозатрала Хела носит негативный характер, 
поскольку за возможность приобщения к культуре народ Дагонии должен 
был расплачиваться с богом своими душами и жизнями. О негативном 
характере Хозатрала, на наш взгляд, свидетельствует и часть его имени — 
Хел, которая, как мы предполагаем, была образована от «Хель», названия 
царства мѐртвых в скандинавской мифологии и имени богини этого царства 
— одной из трех хтонических чудовищ, порождѐнных великаншей 
Ангрбодой от Локи. Однако в основе большинства произведений Говарда 
лежит мотив конструирования героических мифов. В историях, созданных 
писателем, фиксируются важнейшие моменты жизни героев, сюжеты 
строятся вокруг биографии персонажа и включают различные испытания, 
борьбу с чудовищами и другие подвиги. Отражением инициации в 
говардовских произведениях, как и в героических мифах, является 
обязательный уход (Конан) или изгнание героя из своего социума (Кулл), 
странствия героя, где он приобретает помощников и побеждает 
демонических противников, где ему иногда приходится пройти через 
временную смерть. Изгнание героя иногда мотивируется его проступком 
(Кулл). 
Говард часто использует в своих произведениях цветосимволику, 
которую заимствует из мифологических представлений. В них весь мир 
делится на три сферы, три важнейших параметра Жизни: Небо, Земля, 
Подземный мир; Бог, Природа, Человек; а человек, в свою очередь, также 
разделен на тело (материя), дух (разум), душу (эмоции). Трѐхсферному 
разделению мира и человека соответствует определѐнная цветовая гамма. 
Небо давало свет, и потому было связано с белым цветом. Слово «белый» 
обозначало также и всѐ святое. Красный цвет ассоциируется с кровью, 
жизнью, цветом, весельем и радостью. Чѐрный цвет ассоциируется с адом, 
смертью, связан со Злом, ночью, тьмой, миром умерших. Часто чѐрный цвет 
заменялся синим. В произведениях американского писателя самыми 
распространенными цветами являются красный, черный, белый и золотой. 
Черный цвет сопровождает все, что связано со Смертью, черной магией, 
Тьмой и Злом (черный жертвенник, «Ползучая тень», Черный круг — 
братство колдунов, «Люди Черного Круга» и прочее). Белый и золотой цвета 
связаны со светлыми богами, с Солнцем, Светом и Добром. В произведениях 
Говарда  можно проследить параллель с верованиями древних ариев. 
Считают, что у них существовала система каст, при которой каждой касте 
соответствовал свой цвет. Так жреческая каста имела своим цветом белый, 
земледельцы-крестьяне — коричневый, похожий на цвет земли, а воины, 
связанные с войной, считали своим чѐрный цвет. В описаниях одежды и 
внешности персонажей Говард частично следует этим правилам. Его герои, 
Кулл, Конан, Соломон Кейн и другие, будучи воинами, не только 
предпочитают одежду чѐрных цветов, но и волосы у них чѐрные, а глаза — 











цвета. Более сложен красный цвет. У Р. Говарда он амбивалентен, так как 
красный, символизирующий кровь, одновременно является и символом 
жизни (алое Сердце Аримана способно вернуть к жизни), и символом смерти 
(красные гвозди). 
Обращение Говарда к мифологии вызвано тем, что в ней наиболее ярко 
выражен закон бинарной оппозиции, то есть деление мира на Добро и Зло, 
Свет и Тьму, Мужское и Женское, Тело и Дух; то, что интересовало писателя 
больше всего. 
Добро и Зло всегда противопоставлялись друг другу, поэтому во всех 
развитых мифологиях мир предстаѐт как арена непрерывной борьбы Хаоса, 
Тьмы, Смерти с Гармонией, Светом, Красотой. Но Добро и Зло — 
абстрактные, необычайно обобщенные понятия. У Говарда носителями 
Добра и Зла становятся конкретные люди или боги: Конан и Тот-Амон, 
Митра и Сет, Хадрат, Зелата и Ксальтотун и другие. Это характерно, 
впрочем, для большинства мифов, где под Добром и Злом также понималось 
что-то конкретное. Так, например, зороастрийцы понимали под Добром и 
Злом, Днем и Ночью, Светом и Тьмой богов-близнецов Ормузда и Аримана 
(говардовские близнецы Тарамис и Саломея). Персонификацию Добра и Зла 
признает и христианская мифология: Бог — Добро, Дьявол — Зло. Выбор в 
качестве антагонистов близнецов не случаен, ибо Добро и Зло — близнецы. 
Ни одно из этих понятий не существует по отдельности, а только вместе. 
Если бы все было только Светом, человеческий разум не смог бы понять это. 
Именно Тьма дает возможность Свету проявить себя, дарит ему объективную 
реальность, поэтому Тьма как бы дополняет Свет. Таким образом, Добро и 
Зло есть единство и то глобальное вечное противоречие, в борьбе которых 
только и может развиваться мир. По египетской мифологии Сет никогда не 
был побеждѐн, можно предположить, что именно поэтому Конан Говарда не 
одерживает абсолютной победы над Сетом и его слугами. В этом мы видим 
влияние мифологической традиции, так как Конан олицетворяет собой 
Добро, Сет — Зло, а Зло и Добро вечны. 
И все же мировоззрение древнего человека основывалось на мысли, что 
человек изначально добр, а Зло в мире является отклонением от нормы. В 
кодексе многих народов ясно звучит мысль о необходимости духовной 
эволюции человека через Добро. Особенно сильно эта мысль звучит в 
сказках: только через подвиг, творя активное Добро, герой достигает счастья, 
любви, красоты и материального благополучия. Своеобразно этот всеобщий 
архетип  проявляется в литературе, например, герои Говарда почти всегда 
стоят перед проблемой выбора (между полюсами Добра и Зла) и всегда 
осуществляют этот выбор через подвиг. Причем подвиг этот может быть 
высоким, всеобщим («И родится ведьма!», «Королевство теней») или почти 
незаметным («Черви Земли»), но в любом случае человек не просто 
преодолевает силу каких-то тяжелых, непереносимых обстоятельств, но, в 
первую очередь, зло в себе, которое может выступать в обличии страха, 











Ни одна тема и проблема не волнует человека так, как появление Зла в 
мире. В моральном кодексе человека категории Добра и Зла носят 
абсолютный характер, причем Зло связано с разрушением, уничтожением. 
Зло порождает несчастья, но, оно может быть побеждено в мировом 
масштабе. К примеру, зороастрийцы считали, что в конце концов победит 
Добро и установится Рай на Земле. И эта победа осуществится через душу 
человека. По Зороастру, в мире идет непрерывная борьба между Добром и 
Злом — между добрым солнечным богом Ормуздом и злым демоном 
Ариманом. Говард трансформирует образ Аримана (точнее, его сердца — 
волшебного камня): он ни добрый, ни злой, он нейтрален, все зависит от 
того, в какие руки попадет камень. Полем битвы становится душа человека, 
созданного для того, чтобы с помощью огня в любой момент вступиться за 
правду и свет (Конан, «Час Дракона»; Бран Мак Морн, «Черви Земли»). 
Движение к полюсу Добра тяжело, так как Зло творит сам человек. Он 
неправильно распоряжается своей свободой и разумом. Только в человеке и 
заключен настоящий демон — человеческое тело, которое постоянно борется 
с его духом. Вот почему касательно человека, его морали, категории Добра и 
Зла не относительные, а абсолютные: без них человек и общество не могли 
бы существовать. Моральная оценка существует всегда и всюду. У Говарда 
мораль всегда была на первом месте, ибо как писал И. Кант: «Существуют 
только две вещи, на которых держится мир, вызывая удивление и 
восхищение, — звѐздное небо над нами и моральный закон внутри нас» [113, 
с. 102]. Именно этот моральный закон и характеризует всех героев Говарда: 
Конана, Кулла, Брана Мак Морна, Соломона Кана и других. 
Добро и Зло обязательно должны существовать по отдельности, чтобы 
человек смог их понять. Их опасное соединение, слияние в человеческом 
обществе и самом человеке угрожают и обществу, и человеку. Знать до 
конца, что есть Добро (и не может быть Злом), значит постичь Высшую 
Истину. Для человека такие знания недоступны. Слишком высокие 
претензии заканчиваются трагически, как это случается с колдуном Ярой 
(«Башня Слона») или ведьмой Саломеей («И родится ведьма!»). 
Разделение человеческой природы на два типа — мужской и женский 
— символически отражает двойственность всего мира и типично для 
мифологии. Человек же, как личность — един (хотя в основе своей он 
троичный: тело — разум — душа), но целиком реализоваться в своѐм 
существовании он может только в паре. Как раз мужчина и женщина в их 
взаимосвязи отождествляют важнейший архетип Бытия — единство Духа, 
воплощающего мужское начало и Материи, символизирующей женское 
начало. Но так же как Добро и Зло, мужское и женское начала находятся в 
постоянной борьбе. Мифология и вся литература античной Греции, начиная с 
классики, демонстрируют смертельную борьбу мужских и женских 
персонажей, но настоящую победу мужского начала над женским можно 
увидеть в Библии, в истории грехопадения, рассказанной в Ветхом Завете. 











Новый Завет во многом спорит с Ветхим, в том числе и в отношении к 
женщине. Христос положительно относился к любви и браку, к верности, 
отвергая развод и повторный брак даже для вдов. И все же в христианстве 
довольно долго главенствовали на этот счет идеи не самого Христа, а его 
ученика, апостола Павла, для которого любовь была грехом. И лишь миф о 
Богородице смог изменить отношение к женщине. Мария стала идеалом, 
который формировал самые интимные стремления людей. Любовь не только 
половое влечение, но и духовное, являющееся самым большим культурным 
достижением человечества. В произведениях Говарда женские персонажи 
играют второстепенные роли. Они слабы и подчиняются мужчинам, к 
которым перешли все наиважнейшие функции. Подобный подход 
объясняется не религиозной, а жизненной позицией Говарда, 
поклонявшегося физической силе, которой женщины не обладают. 
Исключение у писателя составляют лишь несколько персонажей: Деви 
Жазмина (владычица Вендии, «Люди Черного Круга»), Тарамис (королева 
Каурана, «И родится ведьма!»), пиратка Валерия («Гвозди с красными 
шляпками») и Белит (предводительница пиратов, «Королева Черного 
Побережья»). Под влиянием массовой литературы Говард постоянно 
подчеркивает сексуальную сторону отношений между мужчиной и 
женщиной, причем секс и любовь, тема которой абсолютно несвойственна 
Говарду, воспринимаются отдельно друг от друга. Единственным 
произведением о любви, где сексуальные отношения были проникнуты 
высокой духовной любовью, является «Королева Черного Побережья». И 
именно такая любовь, гармонично сочетающая телесное и духовное начала, 
способна преодолеть смерть — одну из основ человеческого бытия. 
«Любовь, жизнь и смерть — 3 основы бытия» [5, с. 38]. Но смерть не была 
абсолютной в древнем мире, ибо любовь способна победить смерть. 
Следовательно, любовь более могущественна, нежели смерть. Древние арии 
видели в любви великую космическую силу, благодаря которой существует 
мир. Она является истоком бессмертия, так как дает новую жизнь, отрицает 
небытие и разрушение. Именно любовь позволила Белит воскреснуть ради 
спасения жизни Конана. 
Обращение Говарда к мифологии можно объяснить и еще одной 
причиной. Миф и сказка не принимают идею властвования человека над 
природой. Одной из самых выдающихся черт мировой мифологии и 
европейской сказки является постоянный акцент на гармоничной связи 
человека со всем живым. А для Говарда варварство (как единство человека и 
природы), постоянно проповедуемое писателем, становится более высокой 
ступенью развития, нежели цивилизация. «Варварство — это естественное 
состояние человечества. А вот цивилизация неестественна. Она возникла 















1. Р. Говард в своем творчестве движется от включения в собственный 
художественный мир отдельных элементов мировых культур к возможности 
их гармоничного, взаимодополняющего сосуществования. Подобный подход 
свидетельствует об усилении в творчестве писателя тенденций синтеза 
различных культур, тяготения к разрушению барьеров внутри культурного 
пространства и возврата к первоисточнику — единому для всех культур 
мифу. Такой синтез породил  не только новую «реальность», но заставил 
талант Говарда как писателя и философа засверкать новыми гранями, 
увеличив изобразительно-выразительный потенциал образов, следовательно, 
и всего творчества писателя в целом. 
2.  Использование элементов различных культур для показа желаемой 
реальности есть следствие стремления американского писателя к 
уравниванию прав на художественное воплощение действительности и 
вымышленного мира. 
3. Обращаясь к мифологическому материалу, Говард преследовал три 
цели: 
 привлечь внимание читателей занимательностью сюжетов и, тем 
самым, познакомить их с мифологическими представлениями народов мира; 
 смешав мифологии разных стран, писатель стремился к созданию 
«мифологии» Америки, этого «плавильного котла» наций и представлений; 
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